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!NTRODIJCCION: EL PODER DE LA IMAGEN
“No es Cristo, sino el universo entero lo
que desaparecería si no hubiese
circunscripción ni icono”’
La importancia de la representación es una cuestión que
ha interesado a todas las culturas de la humanidad. La
religIón judía prohIbe en el segundo mandamiento de su
Decalogo la creación de imagenes que representen el mundo:
“No haras ningún ídolo ni figura de lo que hay arriba en el
cielo, ni de lo que hay abajo en la tierra, nl de lo que hay
en el mar debajo de la tIerra. 2 Tampoco la religión
musulmana permite la representación figurativa; del mismo
modo, la religIón protestante desautóriza la representacIón
de imagenes en sus templos. La doctrina iconoclasta ha
establecido sus terreas leyes repetidamente en la bistorta y
ha arrastrado segulócres con la misma tuerza que cualquier
otra ideología.a Pero la victoria de la imagen es patente en
nuestro mundo, y como dice Eugenio Trías, la cultura de
masas celebra la gran revancha católEco—romana, frente a
toda voluntad iconoclasta.’ La religión católica acertó al
establecerse como mecenas de ls Iconc~rafía que dio entrada
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a la Edad Moderna, y sembró la semilla de la pintura
renacentista que ha evolucionado hasta el siglo XX.
Es evidente que habitamos en la civilización de La
imagen, pero también se debe admitir que la vivimos con
desconocimiento y que es necesario que afrontemos en su
justa medida la importancia que lo visual ha adquirido en
nuestras vidas. Despachada con demasiada frecuencia como una
manliestación de la superficialidad, la cultura visual
carece de un corpus que oriente al ciudadano en su relación
cotidiana cnn las representacines icónicas. El poder de la
imagen, su cualidad fascinante que hace que se la combata
cono una plaga y que lleva a sus seguidores hasta el
fanatiaso, es bellamente expuesto por Valter Benjamín en
esta evocacIón poétIca del significado del refugio en la
imagen frente al mundo real:
¿No se alireentara la complacencia en el sundo de las
imagenes de una obstinación sombría en contra del
saber? Cotemplo el paisaje: el mar esta en su batía
terso como un espejo; los bosques suben como masas
inmóviles, mudas, hasta la cumbre de las montaflas:
allá arriba, cesmoronadas ruinas de castillos, tal
como ya lo estaban hace siglos; el cicín brilla sin
nubes en un eterno azul. Así lo cuiere el soñador.
Que eme sar se alza y se hunde en miles, pero Suc
miles de olas; que los bosques se estremecen a cada
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instante desde las raíces hasta la última hola; que
en las piedras y en los Castillo en ruinas imperan
derrumbamientos y grietas constantes; que en el
cielo, antes de que se formen nubes, hierven gasee en
luchas invisibles; todo esto tiene que olvidarlo para
entregatrse alias imágenes. En ellas tiene reposo.
eternidad.
íe’~t~s ir~~eres
La pintura es la sublisación de la imagen, la
aristocracia de la representación a la que tan sólo pueden
aspirar quienes poseen el dos del talento pueden aspirar;
sus creadorea son los artistas, y para su disfrute se
necesita aensibili&ad y formación. Su significado traspasa,
como ninguna otra clase de i~genes, el ámbito sensorIal al
cue aparentemente se dirige. “La pintura es el arte de
llegar al alsa por mediación de los o,~os. Si el efecto se
detiene en los ojos, el pintor no ha recorrido sino la parte
menor del casino, recuerda Delacroix, y se refiere al
puente misterioso que se establece entre el espíritu del
pintor y el del espectador. La grandeza de este arte reside
en lo que Velázquez define como la capacIdad de sustituir
la realidad por un reflejo, y hacer que éste, sin renuciar a
la condición fantasmal, a su calidad de imagen y de
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apariencia, nos resulte tanto o más verdad que la realidad
misma.
Pero las técnicas de generación de imagen han conocido
una evolución importantísima desde que a mediados del siglo
XIX, la fotografía posibilitara la captura de la realidad.
La imagen artesana realizada por la mano del pintor, da paso
a la imagen mecánica en la que el ojo del artista es el
instrumento clave del proceso de captación. Esta imagen
secanica representante de la era industrial ha conocido una
nueva evoluclon en la posimodernidad, con la aparición de
íes ordenadores generadores de imagen, en que el proceso
esencial es el que parte de la composición mental de la
figura y se ejecuta mediante el cerebro electrónico. La
imagen infográfica ea la última manifestación de la
lc.cnografia, y la expansión que supone me produce en el
terrItorio de lo abstracto; la imagen por ordenador es una
expresión mental, no manual ni óptica, coso lo son la
pintura. el cine o la fotografía. Pero sin duda, el formato
estrella de la contemporaneidad, es el de la imagen
electrónica, que incluye, como soporte generoso que es,
categorías para abarcar otras imágenes de naturaleza
distinta. As:, se dan imágenes puramente electrónicas, en la
~e~evlsion en directo y el vídeo; doblemente electrónicas,
en el video emitido por televisión; quiítico—slectrónicas,
cuando la televísión o el video recogen cine o fotografía, e
lnlo—eiectrónicas, en las imágenes por ordenador- Se trata
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pues, del medio de medios, que se persite recoger
iconografías diversas respetando su esencia y comportándose
como vehículo y soporte de imágenes y representaciones de
otra naturaleza para hacerlas transportables por sus
circuitos.
Las imágenes electrónicas también pueden clasificarme
segIs el grado de relación Suc tengan con la realidad:
representaciones analógicas que pueden o no ser tratadas de
manera digital), son aquellas imágenes habitualmente
captadas por las cómaras y que, por consiguiente, poseen vn
referente en la realidad; representaciones digitales, son
Imágenes virtuales, que no han sido captadas por medIo de la
cámara y que, por tanto, no tienen referente en la realidad;
sólo existen en el mundo de lo posible, en la memorIa del
ordenador. No hay referente, sino algoritmo, y programa de
ordenador. Respecto a la naturaleza Interna de la imagen
electrónica, Xarshall >4cLuhan ofrecía en los aflos 60 una
definición que aún encuentra sentido en el panorama
presente. Según él:
T..a modalidad de la imagen televisiva no tiene nada
en común con el cine o la fotografia, excepto el
hecho de que ofrece una gesta.lt no verbal, o una
postura de formas Y .1 L~ imagen de televIsión ea
baja en datos visuales. La imagen de televisión no es
un plano lijo. }o es una foto en sentIdo alguno, aloe
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un contorno de cosas en formación incesante
configurado en el tubo catódico. El contorno plástico
resultante aparece a través de a luz, no proyectado
por ella, y la imagen que así se forma tiene una
cualidad de escultura e icono, más que de imagen.
El proceso al que se refiere Mctuban se ha convertido en
nuestro acompatante habitual, y se produce ante nosotros
durante horas cada día. Un flujo de imágenes que el hombre
no se canas de contemplar, como antes sólo le babia pasado
con la visión del fuego y del mar. La civilización moderna
ca ingeniado estos canales de aprovisionamiento de imágenes
para nos el hombre pueda saciar su voraz apetito icónico,
que Paul Valery describe con acierto de la siguiente forma:
lgual que el agua, el gas y la corriente eléctrica
vienen s nuestras casas para servirnos, desde Lejos y
por medio de una manipulación imperceptible, así
estamos tanbtén provistos de imágenes y series de
sonidos que acuden a un pequeto toque, casi a un
signo, y que del mismo modo nos abandonan.
Conectando con este argumento, conviene destacar el
importante papel que desempelia el sonido en el análisis de
la imagen electrónica, así coso la poca conciencia que se
tiene de la dimensión sonora. Es tal la forma de obviar este
componente, que la mayoría de los idiomas carecen de un
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termino que abarque el componente auditivo al expresar la
recepción del mensaje audiovisual. Así, en español, se habla
de “mirar”, ver” o visionar” para todo lo referente a
video y televisión y lo mismo ocurre en la mayoría de las
lenguas. Por un parte, no se puede olvidar la herencia que
el medio audiovIsual ha recibido de la radio, y por otra, es
un hecho que el público reacciona tanto ante los sonidos de
las producciones audiovisuales —a la música, por ejemplo—
como a las imágenes. Tan es así que los profesionales del
medio insisten en que la Imagen vaya siempre acomnatiada por
algún tipo de sonido. St no es así, el espectador puede
pensar que su televisor está averiado y concluye que un
canal sin sonido no se puede ver. La interrelación de ambos
componentes dentro de un mismo proceso me evidencta por el
hecho de que numerosos creadores de imágenes electrónicas
han oertenecido al terreno de la música electrónica. Tal es
el caso de San ,June ?aik. que trabs~ó con John Cage y con
Stockhausen; de Oteiría y Woody Vasulka, que empezaron
comprando un sintetizador de sonido, o incluso de Bilí
Viola, que estudió música electrónica.
a 4,¶L~aen f.cc1n?.~te
La cultura de la imagen que se ha generado en nuestro
tiempo ha levantado una caos de elementos visuales que nos
atrEe como un campo magnético, neutralizando la capacidad de
decisión autónoma e impidiendo la reflexión —mucho más
favorecidas por el medio cacrito. La estrategia de
fascinación practica la conquista de la atención desde la
frialdad y el distanclamiento no aparentes. Es un proceso
que no busca procurar un enriquecimiento ni aportar esencia
alguna, pues se contempla lo inalcanzable. El intercambio
acaba mas bien en vaciamiento y banalización. La sensación
Que provoca este tipo de comunicación es la que se
experimenta al contemplar a una modelo; no es seducción —la
seducción es mós cálida, y en ella el objeto se presenta
como accesible—, sino una fascinación, que produce una
excnacíón congelada, un deseo sin salida. Con demasiada
frecuencia, la Imagen electrónica recurre a la fascinación
ce su público, sí desplIegue que enmudece y paraliza y al
final no regala mas que ensoflación —lo cual, al parecer, es
mas que suficiente para deacer repetir. La imagen se
convierte en muchos ocasionea en un requisito anterior y de
mayor importancia que aquello a lo que refiere. Y sucede lo
toe describe aqui Fascal Eonitzer:
“¿Qué Importancia tiene la fuerza de trabajo —o
siaplemente ja fuerza— si no es sustituida oor su
imagen? El estereotipo de la fuerza reemplaza
grotescanente a la misma fuerza: el atlettsíno no
interesa a nadie, pero la musculatura de los atletas
es tascinante.
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La televisión aparece dominada por esta estética de ja
fases nación que apela al carácter emocional antes que al
racional de su audiencia. Es un proceso que aólo recorre la
distancia más corta del camino al que se refería Delacroiz.
Ehulicí Hoso~awa se refiere a continuación, al efecto en la
sociedad japonesa dé este tipo de presentación de la imagen,
con el caso de la publicidad:
‘Ese hedonismo desesperado es incluso más fuerte hoy
en día. Ahogados por la estimulación sensorial y por
una exposición indiscrininada a los media, los
japoneses se han vuelto extremadamente susceptibles a
~a superficie (dicho de otro modo, a la imagen) y
extremadamente indiferentes a todo lo demás. Esto
explica el excesivo esteticismo de los anuncios de
televisIón, Los espectadores, frustrados por sus
casas angostas y por la presión familiar, contemplan
cómo sus monitores se decoran extravagantemente en
quince segundos. Sin embargo, en realidad no se
consume nada. Las imágenes se suceden de forsa
automática. Transparencia coLorista, silencio
ruidoso.”
La imagen dominante en el panorama iconográfico actual
es, sin discusión, la de la televisión. Este medio ha
conquistado los hogares de todo el mundo y se ha instalado
en nuestros horarios para abarcar mSs tiempo ce) que se
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hubiera podido imaginar. Técnicamente, se entiende por
televisión la transmisión y recepción simultánea y a
distancia de imágenes y sonido sincrónicos por medios
físicos y electromagnétIcos, Lugení Bonet expande esta
definición al considerarla “como un medio de información
fuertemente unidireccional, como servicio público al
servicio de intereses privados, como industria e instrumento
óel Poder, cono la más poderosa industria de la
conciencia.’ La televisión se ha convertido en uno de los
rilares de cohesión cultural, en una dimensión básica de
nuestra propia identidad, que representa, elahora y
transmite valores sociales. Esta cujtura de j~ televisión.
óiferente óe cualquier etapa previa de civilizacfón, demanda
a Sus Iniciados -casi toda la humanidad— una media de 25
horas de dedicación semanal.
origenes de este potentísimo medio de comunicación
fueron, como siempre, inciertos. Los teóricos especulaban
con íes positúlidades de la nueva herramienta y profetizaban
uSOS que acabarían siendo realidad. En 1930 se la imaginaba
ona máquina multiuso, con aplicaciones para visionar
relículas a dIstancia que se proyectarían en grandes
pantallas en lugares públicos; para la educación escolar y
la publicidad de negocios; para vigilar y conseguir eficacia
laboral; para inataíaciones militares y comuncacldn bí—
clreccional. Rudolph Arnheim se refería a ella en 1935
corno un “nuevo ingenfo que parece mágico y misterioso”, que
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supondría “una prueba nueva y dificil a nuestra sabiduría.
Si tenemos éxito en domí ríar este nuevo medio, nos
enriquecera. Pero también puede adormecer nuestras
mentes.” Esta disyuntiva que planteaba Arnheim aún se
discute sesenta atios más tarde, y tanto sus detractores como
sus defensores defienden sus tesis con fervOr, Los atios han
pasado y con ellos se San sucedido diatintas etapas en ja
evolución del modio. Una vez superada la fase exper:oentaí,
y ya acabada la Segunda Guerra Mundial, comienza la Era de
la elevisién, Su historia se nuece dividIr en cuatro
períodos: una etapa Inicial, que abarcaría la década de los
40 en Estados Unidos y la de los 50 en Europa; ura tase de
desarrollo que se extiende durante las décadas de los 50 y
CO en Estados Unidos y de los 60 y ‘90 en Europa: en los atos
80, y antes en Estados Unidos, se vive una scfis:=cocicn del
medio que le llevará a difereoctarse casi por corpletc de
sus origenes: este proceso continua en los últimos atos del
siglo, gracias a la alta tecnología que acaba por
transformar totalmente su naturaleza niclal. al amo:lar
modos de transmisión, cambiar formatos y multiplicar
contenidos.
To~ ,tlbutoe ~ medio
En primer lugar, conviene localizar las caracterisn§cas
de este triunfante medio de comuncacfon, oara qucras así
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conseguir averiguar las claves de su éxito. En este sentido.
es determinante la manera en que la televisión conspira con
la imaginación para traspasar los límites que impone el
mundo físico, al proporcionarnos imágenes imposibles para
nuestra percepción como la sobrecogedora vIsta de la tierra
desde el espacio, un astronauta flotando en el vacio, el
nacimiento de un nifio captado a cámara lenta, o mediante la
condensacIón del tiempo, la conversión de un capullo en flor
o la metamorfosis de una oruga en mariposa, puntos de vista
e Imágenes que también son posibles por procedimientos
cinematográficos. La televisión no sólo ha liberado al
hombre de la tirania de la palabra escrita, sino también de
Inc limitaciones de los cinco sentidos; y sus posibilIdades
se expanden tanto cono nueatra imaginación. Este medio ha
conseguido aumentar nuestra capacidad de disfrutar de todos
los campos de la actividad humana —el arte, la ciencia, la
informacion, el deporte—, al incorporar dimensiones de la
realidad que normalmente no serían accesibles a nuestros
sent idos.
La televisión es, además, implacableaente democrática. Su
juez último es la audiencia, toda la población que accede a
ella sin requisitos y sin excepción. ‘No hay audiencia tan
joven para que se la excluya de la televisión. No hay
pobreza tan abyecta como para que se vea privada de la
televisión”, afirma Neil Postma,í. ‘~‘ A este hecho atribuye en
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parte Enzenaberger el rechazo que en ciertos círculos
orovoca la televisión, cuando dice:
“Los nuevos medios de comunicación acaban, en
potencia, con todos los privilegios educacionales y
por tanto con el monopolio cultural de la
intelligentsla burguesa. Beta ea una de las razones
del resentimiento de la intelligentsla hacia la nueva
industria.”
Porque no sólo ha conseguido la televisión abolir aquella
exclusiva cultural, sino que, en su lugar, ha impuesto su
propio canon estético de forma tajante. La referencia última
es ella misma, y frente a ella, el resto del mundo. Ausque
asequible a toda la poblacIón y a pesar de que Ésta sea su
razón de ser, su mandato trasciende al individuo:
“Loa ¿os ámbitos estan totalmente desproporcionados
el uno respecto al otro; lo mismo que la diferencia
entre ricos y pobres ha crecido tasto en algunas
ciudades que ninguna estrategia política puede
acercarlos, así la diferencia entre lo excitante y lo
aburrido, entre lo estétfco y lo no—estético ha
crecido demasiado para que se puedan volver a
relacionar esas dos cualidades. La pantalla de
televisión tiene el monopolio de la gracia. El.resto
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está proscrito, condenado a vivir en el tercer mundo
de la estética.”’
Su táctica es la vorágine inmaterial contra la que no se
puede luchar. No existe un frente localizado al que tratar
de evitar o ignorar y su poder se exiende como un magma
lento e Imparable que inunda todos los ámbitos. Su electo va
calando por ósmosis desde que se nace. No necesita un
receptor atento, ni preparado para recibtrla. Todos somos
susceptibles de saislar su mensaje que llega
lrítermitentenente, de manera casual. sin demandar
concentracIón. Ademas, su influencia corre pareja a nuestra
creciente habIlidad para codificar imágenes cada vez más
elaboradas y veloces. Y si este influjo es tan poderoso en
todas las esferas de ja vida, Sa ciencia social y la
filosofía deben reflexionar sobre ella en consecuencia.
Umberto Eco compara este potencial con la energía nuclear.
que como ella debe canalizarse bacía buen fin a base de
claras decisiones culturales y morales. ‘> Cualquier tema es
interes público está condicionado por la televisión y se ve
reflejado en ella. La opinión pública sobre la política, las
noticias, la educación, la ciencia o los deportes se forno
en gran medida a través suyo. Su existencia implica una
serie de relaciones culturales, económIcas y basta militarea
que configuran un nuevo panorama dominado por la
información. Pero no acaba en esta incfdencia global el
papel que desemnesa la televisión. Junto a ella convive un
efecto directo sobre el individuo como entidad autónoma.
Enzenaberger resume en la siguiente cita los motivos de su
arraigo en la vida privada, en un tono que otros autores,
como se verá después, esgrimen sin ironía:
“La televisión es utilizada primariamente como método
bien definido para un placentero lavado de cerebro;
proporciona una higiene individual, es
automedicación. El medio cero es la única forma
universal y masiva de psicoterapia. En este sentido
sería absurdo poner en duda su necesidad social.
Quien quisiera suprimir la televisión, debería tener
en cuenta las alternativas de que disponemos. Aquí
habría que pensar ante todo en el consumo de drogas,
desde el somnífero hasta la coca, desde el alcohol
hasta los betabloqueadores, desde los tranquilizantes
hasta la herotría. Frente a la tui mica, no cabe duda
de que la televisión es la solución más elegante”’’
No es de extrat¶ar que un artilugio tan cargado de poder
genere animadversión y hasta odios desatados. El miedo de
algunos., la Egnorancia de otros y la prudencia de muchos ha
hecho que a lo largo de los aI¶os se elabore un catálogo de
prevenciones contra la televisión, con argumentos
justificados o de difícil justificación. Autores como 1’,atie
Wlnn, .erry Yíander, Alan Sloom, Neil Postman O Cuy Lion
Flayfair- han entregado sus carreras intelectuales al
levantaniento de una bateria de ataque para erradicar la
televisión de la civilización contemporánea. Mander, en su
obra Pour Arr,jments fo,- tbe PVln,lnatlnn of Te3pwislot
,
(Cuatro buenas razones para eliminar la televisión) no sólo
propone que se la arroje, literalmente, a la basura Si es
que el mundo aspira a ser un lugar “saludable y
democrático”, sino que llega a decir, nada memos, que este
Instrumeoto irrecuperable, al igual que “el tabaco, la
sacarina, algunos colorantes alimenticios, cIertos usos de
los biteniles policlorinados, los aerosoles, las
fluoroscopias y los rayos X por nombrar algunos, puede
causar caecer” . Pero la lista de recriminaciones es mucho
más larga. Eteven Barnett hace una enumeración más
exhaustiva de los males que se le atribuyen.” miopía
permanente, obesidad, declive de la moralIdad sexual;
desenfrenes asesines de pistoleros psicótícos Izitancnos
fuera de las calles de la ciudad; retraso en el desarrollo
de les sitios; cobertura distorsionada de la política
contempoánea, y un declive de la tasa de natalidad. ‘22
Responsablidad suya o no, ahí está la acusación contra este
poderoso medio que tanto tiene que ver con la sociedad
actual.
El propio medio, consciente del rechazo que provoca su
éxito, se disimula a si mismo en sus propios retratos del
mundo. £on pocas las producciones de televisión- que reflejan
la influencia real de la televisión en la vida, y cuando se
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hace referencia a su existencia —sobre todo en producciones
dirigidas a la audiencia más cultivada— no es extrai¶o
reconocer un eco de oportuna autocrítica, que sintoniza con
la opinión de su público. El vínculo entre la televisión y
el telespectador es, pues, complejo y contradictorio. La
relactón de amor—odio es constante y generalisada, y su
rechazo es más patente en los circulos de mayor nivel
cultural. Intelectuales y artistas han renegado abIerta e
insistentemente de la televisión hasta el punto de que una
cultura en gran parte diseñada por ella, carece de un cuerpo
teórico que sea capaz de reflejar su trascendencia. Es
significativo que la “cultura que existe sobre la televisión
sea la misma que hay sobre la nevera o la lavadora que
tenemos en casa” y nos olvidamos de que es “un
electrodoméstIco que produce ideologiaaí Una manifestación
extrema de esta tendencia es el arte de los creadores de
video ltídependietíte de los altos 60, a los sae Anne—Kar~e
Douguet aplica el expresivo término de téleclastas. 140 es
extra?ío que el sometimiento que padece el ciudadano a las
estructuras de la industria televisiva genere una reacción
de vocación iundamentalista iconoclasta, aunque a veces
parezca exacerbado e) iapetu de los ataques o los
desprecios. Sobre todo parecen deamedidas las criticas si se
pone la televisión junto a otros ingenios y mecanismos
inventados por la modernidad como el coche o las drogas. A
diferencia do estos dos, y a pesar de las profecías, la
televición aun no ha matado a nadie,
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teevieión esencia~
A pesar de sus detractores, la televisión está aquí para
quedarse. Es tal el apego que siente la población hacia ella
cus no se concibe un mundo que le dé la espalda. Un estudio
realizado en Estados Unidos mostraba que más de una cuarta
parte de la población no renunciaría a la televisión por
menos de un millón de dólares o por ninguna cantidad de
dinero. Y más ingenua es la respuesta a qué haría mi no
existIera la televisión, realizada a un nito de siete años:
“Yo me moriri a’, fue su contestación. En Alemania se tizo
otra investIgación hace atos que demostraba la Imposibilidad
de desconectar el receptor durante mucho tiempo. Se
seleoctonó un grupo de voluntarios a quienes se les pagaba
una cuota semanal por dejar de ver la televisión durante un
aso. De los 184 participantes, el primero abandonó a los
trea semanas, y ninguno de ellos llegó a los seis meses. Las
conclusiones de este estudio tueron variadas y también
discutibles. Las primeras manifestaciones del grupo hacia un
incremento de diversas actividades culturales y de la
comunicación familiar dieron pronto paso a tensiones de
distinta índoie.~ La conclusión de que la televisión
orovoca adición es tan válida cono la evidencia de que no se
puede extirpar de ralz un componente básico de la cultura en
la que nos movemos. Como afirma John Hanhardt, no se trata
de un simple pasatiempos opcional:
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“La televisión ha modificado nuestra concepción de la
información y ha cambiado nuestra manera de emplear
el tiemp.1): ha alterado nuestros hábitos de cosida y
sueño. La televisión es la niñera electrónica de los
más jóvenes y el compañero constante de los mayores.
Gracias a la televisión, la gente sale menos de
noche, acepta productos con más facilidad y partfc~pa
de acontecimientos que nunca hubiera experimentado.
La televisión ha posibiitado un vasto mercado de
tele—alimentos. tele—gadgets, tele—juegos y tele—
objetos. La televisión ha creado tele—nervios, tele--
ojos y tele—hábitos.
LL..óL’ ée cor,,’-~car
“En el fondo se trata de la antigua cueJa: las nasas
buscan disipación, pero el arte reclama recogimiento.” Estaa
palabras de Benjamín aparecen en su articulo clave “La obra
de arte en la época de su reproductibilidad técnica, y con
ellas se abre una cuestión capital paralos medios de
comunicación. Los puntos de interaeccién entre la
comunicación artística y la comunfcactén de masas acotan la
capacidad de ennoblecImiento de esta ulttna. iasta qué punto
tu relacion es flctic~a, o en qué medida se puede fomentar
este intercambio es lo que interesa definir.
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La otra de arte es fundación, concluye Heidegger tras
analizar la poesia de lidíñerlin, quien concluye su poema
con C verso: “lo que permanece, lo fundas los
poetss.í~ 31 filósofo Italiano Gianní Vaitimo añade en su
profundo estudio de la obra de Heidegger, que este proceso
requiere un esfuerzo de la razón y la sensibilidad, porque
la obra es fundación en cuanto produce un continuo efecto
de extrataslento. . Iba obra de arte no es nunca
tranquilizante, bella en el sentido de la perfecta
conctllación Interior y exterior, esencia y existencia. ‘-
La percepción del arte repercute en la visión del mundo
éescomponiendo y recreando esquemas mentales para mantener
vivo el desarraigo. Su poder consiste en la capacidad de
producir este efecto dominante: el encuentro como
confrontaclon interpretatIva de la cual sale enriquecida
nuestra sensibilidad. Henry Bergson incluye la idea de
magnetismo hipnótico que debe emanar de la obra para que
este Intercacbio pro±undice en el espíritu:
“El objeto del arte consiste en adormecer las
ootencias activas, o más bien, residentes en nuestra
personalidad, y en conducirnos asi en un estado de
docilidad perfscta en el nus realizamos la Idea que
se nos sugiere, en el estado en que simpatizamos con
el sentlmiento expresado.
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¿De qué forma se puede desarrollar el potencial de la
imagen electrónica para convertirse en el arte verdadero del
siglo XXI, como vaticina Roy AmesIb~”’ Para ello, en primer
lugar, tendría que desligarse de su función de
entretenimiento de masas, que actualmente le ocupa
prioritariamente, y dotarse de una identidad sólida como
vehículo de creación artistica. Pero, por otro lado, uno de
sus puntos fuertes es precisamente su popularidad, la
capacidad de alcance y penetración que ha logrado. Aunque se
preteoda distinguir esforzadamente entre una y otra forma de
comunicar, óay que rendirse ante la evidencia de que el arte
se ha instalado en los medios de comunicación y que estos lo
han prohijado cono a un huésped de honor que los dignifíca.
Actualmente, la experiencia artíatica pura, no
condicionada por la cultura de los media, no es mas que un
concento. La relación del arte con los medios de
comunicación de masas es suy estrecha, no sólo com vehículo
de transporte, sino también como herramienta de creación. Y
además, aún sin recurrir a estas posibilidades de actuación.
la labor del artista se impregna irremisiblemene de las
connotaciones de la sociedad que le educa en los medios de
comunIcación de nasas. El ciudadano ha configurado su visión
del mundo, en gran medida, a través de la perspectiva
informativa que le proporcionan los iaass—nedia que, como
dice Vsttlso: -
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“confieren a todos los contenidos que difunden un
caracter de precariedad y superficialidad 0.
Establididad y perennidad de la obra, profundidad y
autenticidad de la experiencia productiva y
receptiva, son sin duda cosas que ya no podemos
esperar de la experiencia estética tardo—moderna.
dominada por la potencia <e impotencia> de los medie.
Contra la nostalgia de la eternidad <dc la obra) y la
autenticidad <de la experiencia) hay que reconocer
claramente que el sboct es todo lo que queda de la
creatividad del arte en la época de la comunicación
generalizada.
El arte ha descendido de su pesdestal para enfrentarse
con los terrenales medios de comunicación, la un~ca vía de
contacto con el exterior en la actualidad. Por más que esta
relación pueda parecer antinatural. aunque deseable, es vii
hecho que desde tiempo atrás las vanguardias artísticas han
observado la televisión como objeto de complicidad. En
ltalia, por ejemplo, ya en l~34, el Manifiesto Futurista de
la Radio de Narinetti y Pino l4asnata, demostraba su interés
por la televisión, celebrándola como “máquina de matar
nostalgia”, capaz de disparar los mecanismos de la memoria y
la proyección de sentimientos con su poder de hacer visibles
instantáneamente lugares lejanos.>2 Desde el seno de la
industria televisiva, también se demostró un temprano
interés por la cultura del arte, y la primera retransmisión
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en conectar los dos ámbitos tuvo lugar en mayo de 1939,
cuando la cadena norteamericana NEC recogió la inauguración
del Museo de Arte Moderno de Sueva York. De acuerdo con John
Vyver, un programa concurso relacionado con el arte se había
esitido ya por la EEC dos años antes. En 1952, otro
movimiento artístico italiano, el Grupo Especjal5sta,
redacta un manifiesto en el que reivindican la utilización
de la televisión cono medio de expresión del arte,
En los años 60, la tecnología de la imagen electrónica
quedó definitivamente integrada en el nundo del arte con la
aparición de los movimientos de video :ndepend~ente, que
heredaban a su vez tendencias formales de la vanguardia
histórica y de otras manifestaciones posteriores como el
arte pnp, el minimalismo. y mas tarde, el arte conceptual,
el Land Art y el “arte povera’ . Aunque artistas ccoo 8111
Viola consideren la televisIón y el vídeo la forma artiatica
visual más relevante en la vida contemporanea. es evIdente
que su especialidad no es el arte, sino el entretenimiento.
Y, como dice Gene Youngblood, aún teniendo puntos de
encuentro, sus naturalezas se Oponen en lo siguiente:
“81 arte explica; el entretenimiento explota. El arte
es una liberacion de los condicIonantes de la
meoort,; el entreteniojento estó condIcionado por el
nasada. Rl entretenimiento nos ca lo que queremos, el
arte nos da lo que no sabemos que queremos.
Enfrentarse a una obra de arte es enfrentarse a uno
mismo —pero a aspectos que previamente no se
reconocí an como propIOs.
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LA ESTETICA ELECTPONICA
La raiz linguistica y el significado de la palabra
estética se relacionaba en la antigua Grecia con la
percepoino, con la materialidad captada por los sentidoe.
tsnto Platón como Aristóteles cosideraban cene belleza el
de la interacción del intelecto con el musco
sensorial. Para Platón la idea es la única esencia
verdadera, y es porque les seres particIpan de la idea de la
belleza por lo que son bellos. Según Aristóteles, el
lundamento de todo placer estético es el conocimiento; los
hombres gustan de lo bello porque les agrada conocer, por
eso disfrutan del arte, que es imitación, porque en el
cb~ etc artístico conoces el objeto real imitado.
La fIlosofía ha especulado y torizado a lo largo de los
siglos sobre la Idea de la belleza. Plotino San Agustin y
Santo Tomás, Sao reflexionado y definido cate concepto.
E-ero no será hasta 1750 cuando Se sistematice el estudio de
esta rama del cenoc~niento, con la publicación de la obra
SetA., de Baungarten. que recogia las ideas de Lelbniz.
Este ultimo estableció una clasificación que reservaba para
ciencis lcognitio disti ncta> las percepciones claras de
:;uestra vida psíquica, y relegaba el conocimiento estetico
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de las cosas a las regiones oscuras y menos conscientes del
alma <cognitio obscura). Las otras de Esuagarten <en 1758
publicó una continuación de Asatetina. bajo el título de
ke~tet1coru~ ,,iter,, p’r” suponen un paso decisivo para la
eparición de la estética cono ciencia, pasando a ser
considerada desde entonces una rama diferenciada de la
filosofía que trata sobre la critica del gusto. A partir del
siglo XVIII numerosos autores se dedicaran al estudio de
esta disciplina, algunos, como Kant, para argumentar contra
la concepción de Baungarten. En su cora Crt<o~ $~
o,nc~ó,’ci cje iuíszsr, Kant identiflca la óelleza como símbolo
moral, y ofrece cuatro definiciones de lo bello: según la
cualidad, “gusto es la facultad de juzgar un objeto o una
representación medIante una satisfacción o un descontento,
sin interés alguno. El objeto de tal astislacclón llamase
bello’; según la cantidad, “bello es lo oua, sin concepto,
place univerealmente” ; según la relación de los fInes,
belleza es la torna de la finalidad de un objeto en cuanto
es percibida por el, sin la representación de un fin’; según
la modalidad de la satisfacción en los objetos, bello es lo
que, sin concepto, es conocido coso objeto de una necesaria
satIsfacción’
La filosofía del arte tiene gran importancia en la
concepción que Hege) elabora sobre el universo. Según Él, el
arte toma todo lo que en lo real aparece manchado por la
mezcla de lo accidental y de le exterior, y lo reduce a la
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armonía del objeto con su verdadera idea, rechaza cuanto en
la representacióo no corresponde a ella, y con esta
purificación produce si ideal; la manifestación sensible de
este ideal es la belleza. e En la misma línea. Schopenhauer
concibe el arte como esencia de la vida, capaz de hacer
teliz al hombre. Por el arte eztiende el artista eu mirada
más alía del fenómeno y realiza la idea tipo que la
naturaleza no produce jamás en su pureza absoluta. hacia
mediados del siglo XIII, el t5roino estética es aceptado como
referente a la filosofía del gusto, la teoria de las bellas
artes o la ciencia de la belleza. Actualmente, estética es
un termino íácilaente intercambiable por el de gusto. Sin
embargo, como recuerda Rubert de Ventós en su obra LA
etet<o? y ~ ½relia”-
:
“Nadie se atrevería a negar que en la formación del
concepto vigente de lo que denominamos buen gusto,
elegancia o distinción existe una buena dosis de
represión puritana. Para Ph. Siater: ‘Buen gusto
sagnifica, literalmente, falta de gusto. Cualtuier
acto o producto que contiene demasiado valor
estimulante es considerado de mal gusto por les
partidarios de la vieja cultura. Toda la
sobreexicitación es peligrosa”
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Ostet~c1e,,c, televlstvn
Jean Mitry afirma que “si la estética es el fundamento
necesario del arte, el esteticamo es su negación. ‘~ Esta
afirmación inquietará a la nayoria de les creadores de
imágenes electrónicas que aspiren a que su obra llegue a
subir al pedestal del arte. Algo similar a esto es lo que
han debido pensar los críticos de arte que han relegado a la
trastienda de la historia del arte al grupo de pintores
despectivamente denominados ponpiers <Garnier, Góróme,
Bécialin, Rtesener, Smitbersl conocidos por su dominio
soademicista y crit~csdos por su falta de creativldad. Beta
pintura ha conectado con la television en más de un sentido:
tos por=ers comenzaron a perder rIe con la llegada
e1 cine, basta llegar a ser dejados de lado:
curiosamente, bar, sido restaurados en la Era de la
Televisión. La televisión ha consumado la
comerciafisación del arte elevado y lo ha convertido
en cultura de masas. La necesidad de emociones y de
efectos vIolentos más que de argumentos para cautivar
al rúblico ha cebado el desarrollo de excesos no muy
distintos de aquellos ce los ronpiers. La grosería de
grao parte del arte porpSer, su afrentosa celebración
e1 estilo de vida hurgues crrentado al censumismo,
a hecho de él un prscurscr de la Feral Generat~oo.
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Por una parte, la ezpresión estética aspira a comunicar
nociones, sutilezas, complejidades que aún no han sido
formuladas. En este sentido, tan pronto como un código
estético comiensa a ser percibido como código, la obra de
arte que recurre a él tiende a trascenderlo. Se lo
cuestionará, lo parodiará y se minará el código intentando
explorar posibles mutaciones y extensiones. Gran parte del
interés de la obra de arte reside en esta experimentación.
Peto, por otro lado, en el campo de la investigación
televisiva, el realizador carece de esta libertad artística;
está costreñido pnr la naturaleza convencional del medio y
por las expectativas de la audiencia. Las normas que el
medio ha establecido de antemano condicionan la elección de
los planos del realizador de televisión; un realizador de
cIne o de v~deo de creación, en cambio, aspirará a crear su
propias normas.
Por todo ello, existe cierta resistencia a considerar la
posibilidad de que el conjunto de las caracteristicas
formales de la industria televisiva sean portadoras de valer
estético alguno. ¿Es acaso imposible considerar el conlunto
de la televisión para plantear sobre él cuestión formal
alguna? A este respecto, parece acertada la expresión de
Umberto Bco cuando compara la estética de la televisión con
‘a estétIca de una casa editorial’’. Ial ea la diversidad
de productos q~e ofrece la televisión, que han sido
concebidos medividualoeríte cOmO creaciones cerradas y
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acabadas, que resulta casi sacrílego profanar estos
compartimentos y alunearlos conjuntamente; pero en cierto
sentido esto es ni rAs ni menos lo que hace el monitor de
televisión, que ofrece, fragmenta y asimila de manera
simultánea e indiscriminada lo mismo el más intelectual de
los largometrajes que el concurso más frívolo. A tal
conjunto, cada canal le concede un cIerto estilo global una
identidad de cadena que casi hace aparecer el mismo
producto de forma diferente según donde sea emitido. Así
pues, si que es aceptable la comparacIón de Eco, pues cada
cadena eáita sus programas de acuerdo con una concepción que
trasciende la mera individualidad del texto concreto,
Otra atrozimación a la dificultad para afrontar el
c>roblem, de la caracterización de una estétIca de la
televisión la encontramos en la siguiente cita de Jane
Feuer:
“No hay mucho escrito sobre estética de la
televisión. Una de las razones de que esto sea así se
hace evidente cuando uno se dispone a corregir esta
falta: nadie está enteramente seguro de lo que la
entIdad “televisión” es.
A pesar de esta dificultad, en ese mismo trabajo la
rropisFeuer plantea una cuestión que puede resultar útil
como punto de partida para una investigación estética del
medio televisivo:
“¿Una estética de la televisión debería ser histórica
y descriptiva <basada en el material de la emisora
que se recibe), o especulativa <tasada en una
presupuesta especificidad del medio>?’
5
Seguramente ambas perspectivas deban ser tenidas en
cuenta a la hora de intentar realizar un análisis formal de
la imagen electrónica. Empresa difícil, pues, la de tratar
de dar coherencia a una aproximación teórica de tal
naturaleza, que tope en primer lugar con el desinterés del
propio medio televisivo por definir formalmente su
cortenido. Probablemente la industria televisiva vea en ello
una tendencia a la reglamentación opuesta a su espiritu
libre y descomprometldo, una de cuyas premisas es
precisamente, no lijar ningún principio que no se pueda
quebrantar en caso de que sus conveniencias así lo
requieran. - Dentro de este supuesto, serÉ la teoría
estética orientada hacia la formulación de tipos ideales a
los que epira la industrie, aquella hacia la que la
televisión sentire mayor rechazo, a menos que la propia
tormulación parta del seno de la propia estructura
televisiva. Sea O no 551, en este caso Se intentará
caracterIzar el actual panorama estético audiovIsual
recurriendo a la evidencia ¿e los rasgos que lo definen.
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Indicios cje novecjacj
Resulta difícil negar que la televisión se ha
transformado notablemente en los últimos años. Poco tienen
que ver las imágenes hiperactivas, fragmentadas y sintéticas
de la televisión de los 90 con aquellas otras lentas,
nonocromas y realistas de hace un par de décadas. Estas
‘litinas eran las características principales de muchos
espacios de la programación denominada de interés público
<las noticias y la televisión con pretensiones educativas o
culturales), en los que el gris homogÉneo contrastaba con
las brillantes y veloces imágenes de los anuncios que los
circundaban —un contraste que encerraba la promesa de un
futuro inspirado en ese germen publicitario. Eso ea ni más
ni menos, lo que ha sucedido, pues, como opina Mark 0.
MIller, “la diferencia desaparece ahora que las notIcIas se
can vueíto una mera extensIón del prime t~ne, oamóndose en
las mismas técnIcas y la mIsma retórica que definen los
anuncios.”’’ Actualmente, la diferencia se basa en las
distintas aplicaciones de una misma tecnología que, aún
creando un estilo uniforme, eo los espacios de interés
publico se efectúan de una manera mas argumentada,
justificando su uso en la medida de lo posible. mientras que
en el resto de la programación se recurre a ellas de un modo
desinhibidamente ornamental:
-so—
‘Existen utilizaciones “serias” de la flexibilidad
electrónica, coso los efectos de cámara lenta y la
pantalla dividida en el deporte, o los gráficos y
diagramas de las noticias, que se usan para reforzar
la representación que la televisión hace de lo real,
para dotarlo de más conocimiento y más “verdad” de la
que la cámara por sí sola es capaz de darle. Pero
existen tambien utilizaciones más “frivolas’ cuya
función no es la de producir el placer de una
reforzada espectacularidad dominante, sino un placer
más carnavalesco, más liberado. Estos momentos de
luego licencioso con los significantes se dan con
mayor frecuencia en los tres generos de televisión
concebidos para ser visionados más de una vez, y que
tIenen un propósito explícitamente comercial: los
vídeos musicales, las osbeceras y los anuncios.
Las modas se suceden en la pantalla de televisión y
video. los hallazgos e invenciones tecnológicos me asimilan
con rapidez, reconfigurando la fisonomía audiovisual cada
vez que los científicos y los artistas de la alta tecnologia
can un osco adelante. Lete desarrollo queda registrado de
manera emunentesente plast~ca, y esto es lo que se pretende
destacar en este trabajo. Kick Hartney se refiere a esos
nosentos en muchos tipos de programas en que nos
sorprendemos mirando de una forma que nos parece nueva, . . Y
cuando, en el pasado, he intentado describir y explicar
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esto, he encontrado significativo el hecho de que la única
gente que ha estado de acuerdo conmigo han sido los
pintores.”’ Se trata de variaciones formales que todos
asimilamos y apreciamos —aunque, según los casos, de forma
más o menos explícita—, que responden a un renovada
sensibilidad estética pareja al testo de las manifestaciones
culturales que han ampliado su espectro para incorporar
aquello que es exclusivo del presente. 14o es de extrafiar,
pues, que en el campo del video “los usuarios más jóvenes
estén tan dispuestos a adoptar como modelo formal de au
actividad la televisión comercIal, los videna de rock o
Incluso los juegos de ordecador, como lo hacen con la
pintura, la escultura u otras formas artístIcas formalmente
reconocidas.
De la misma manera que en el resto de las expresiones de
la cultura se suceden movimientos y tendencias, la
televisión es obJeto de modas e inclinaciones del gusto. La
novedad está a la orden del día: se pasa del minimalísmo al
neo—geo, de la filosofía de la postmodennidad al neobarroco,
de los movimientos juveniles del punia a la nueva peicodelia.
y la nueva ola es barrida por la nueva era. La televisión,
símbolo de la época, no puede permanecer ajena a estos
vaivenes y ella también se apunta a las tendencias de
temporada. La televisión realista, las tendencias Mgt—tec.b,
el regreso del dIrecto o la estética impura, Se solapan
sobre tendencias trasnochadas que nada aportan ya. como
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st Irma Nana Magnus Enzensberger “todavía siguen errando cual
fentasmas unas fornas ajenas al medio como la misa
dominical, la ópera, el concierto de c&nara, la codia
social y el editorial. Incluso se mantienen géneros
radiofónicos como el boletín de noticias, los debates y las
nemas redondas, donde la presencia de la cámara se nos
aventura un iujo innecesario. “~ Es evidente que las
corraentes que arrastran nuevos seguidores son aquellas que
:ncorporan novedad, coso por ejemplo, la corriente de loolr
realista oue invade las pantallas, o la estética deshinibida
nue hace alarde de los procesos internos de la producción
e 1 ey si va,
Bxiste una tendencia frecuente a exhibir los propios
procesos de producción <se enseñan las cámaras, no se
ocultan, mas bien ae evidencian, las instrucciones
tecoicas a, o de, la dirección y los técnicos, etc.>;
es como si el medio televisivo tendiera a mostrarse,
o convertirse en el objeto de la retransmisión el
mismo, asumiendo un carácter autorreferencial. Es
destacable que este estilo—directo implica también
otros fenómenos colaterales, bastante característtcos
de cIertos programas de entretenimiento, como la
pretendida no ljnpieza del producto, evidenciar los
ttempos muertos, el casi exhibir, a veces de forma
irónIca, el error técnico, un cierto desarrollo más
ccloouial de la transmisión, donde están presentes, y
-53—
con frecuencia se eniatizan. incluso las
...uperposiciones, equivocaciones y similares.
Esta es la concepción que ha hecho populares las llamadas
tonas falsas, tomas descartadas por errores técnicos o de
loterpretación, son ofrecidas a la audiencia en tono
humorístico en programas de entretenimiento y variedades.
Así mismo, cada vez son más frecuentes las emisiones de los
llamados ne*ings, ea decir, la grabación del desarrollo del
rodaje de una película, un vídeo etc, el backstage. En esta
línea, se puede mencionar también la incorporación que a su
estética ha logrado hacer la televisión de la dIstorsión, En
el campo de la imagen televisiva, se conoce como ruido a
“todo elemento parásito que viene a perturbar <consciente o
lnconscientemente) la legiblíldad de la imagen:
manifestación de las lineas configuradoras de la imagen;
alteraciones cromátIcas por detecto técnico de captación;
impertecciones del soporte <desgarros cromáticos, drops,
etc.); efecto “grano” debido al aumento de ganancia, de la
sensibilidad, del tubo de cámara; pérdidas de color debido a
un bajo nivel lunínico, etc. -
La desinhibición que como se ha visto caracteriza a la
televisIón, vuelve a mostrar aoui sus efectos. La mayor
parte de los medios de cosunicaclén ocultan sus deficlencias
y se averguensan de ellas. La televIsión en cambio, alardea
d~ sus errores y llega a convertirlos en cb>eto estético.
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ViScos musicales, videoarte y programas de televisión
utilizan el ruido óptico como recurso formal. La señal se
Oistorslona y entra en escena una imagen alterada. Los
os ploneros en el audIovisual electrónico asociaban la
creetiv:dad videograilca con la concepción técnica del ruido
como transgresión generadora de imagenea no analógicas <Pania
en Qlo~~zQmz~ <1973), Viola en lnInLmaIton <1973>).
lgualmeote. los videoclips utilizan esta manipulación de la
setial para alejarse de la objetividad de la imagen
íns-cereca: , los más variados programas de televIsión
utIlizan el efecto de ruido icónico en sus cortInillas,
transiciones, cabeceras incluso como decorado <~a~exm2,
logotIpo ole Canal +, 0½ tu” v4rieo”, etcétera). Otras
manifestsc:ones artísticas han utilIzado el ruido o la
clstora zor. como tema para la Isbricación de sus obras como
es el caso del americano AlvIn Lucíer en el terreno de la
composición. La idea del ruido visual resulta sugerente y
smb~gua. quazas por ello una exposición de esculturas
sonoras recorriera Inglaterra en 1965—86 bajo el titulo de a
~ y en Gran Bretaña, la BBC titulara uno de
“prosra zas V’~’”~e =ir~’”e
.
aa-as aíturas cabe preguntarse Por los atributos oue.
en termuros generales, caracterizan la Imagen electrdnica
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tal coso se concibe en estos años. En tal caso, resultará
pertinente enumerar una serie de cualidades Suc se atribuyen
de manera recurrente a los productos audiovisuales de la
última década. Jaime Barroso ccnstd.era que son tres los
aspectos definitorios del lenguaje del vídeo y la televisión
de los años ochenta:
‘—81 lenguaje sintétIco del spot publicitarIo
(predomInio de la elipsis máxima; alta frecuencia del
cambio de plano; protagonismo de la imagen; etc),
—rórmula del clin musical <eclecticismo formal de
recursos expresivos: cine, publicidad, videcarte,
pIntura, Iotografia, costo, etc; eflcacla de las
historias basadas en la fantasía, la banalidad y la
fasc~nac:cnI
—Nueva imagen o imagen ce manapulaclón electrónica
<hablrualmente presente en las cabeceras de 1cm
programas de televisión>; ofrecen una gran
condensación conceptual, enorme ritmo de cambio
visual y una gran novedad y originalidad,
consecuencia de los procesos de manIpulación,
dlstorsizo y cromatlzación de las imágenes medIante
el ordenador.”’”
A estas características se deben sumar otras, como son ~a
repe ti clon y la agresivlcad plastaca. que caracterizan de
manera el cresente •ín:versovrsual. La repettc:ón 55
un rasgo básico de la estética audiovisual contemporánea:
continuidad, cabeceras, anuncios, videos musicales, noticias
e incluso largometrajes y series completas son reemitidos
incesantemente con la misión de captar espectadores noveles
y recapturar a otros mediante la adición del hábito, de lo
ya amiliar que se íntegra en la biografia personal. Nadie
se sorprende por ver un programa más de una vez, no digamos
ya los segmentos mas breves de la prograsción, concebidos
precisamente para ser exhibidos reiteradamente basta su
propio agotamiento. También es intrínseca a la naturaleza de
la Imagen televisiva actual una cierta violencia que resulta
de la suma de las características relacionadas previamente,
que generan las inagenes excesivas de las que habla Anne—
Marie Duguet. La muestra “Ara Electronica que se celebra en
Línz cada año, dedicó su edición de 1091 a la Video
Violencia, prueba de la presencia de este fenómeno de
agresIvidad visual en la imagen electrónica. Mark C. Miller
comenta esto mismo en los sIguientes términos:
“La televisión es violenta no sólo en cuanto a la
toagen literal de carnicería y colisión, sino también
ocr el abuso automático de cualquier recurso que
pueda impresionar. Aqui se pueden mencionar los
exagerados primeros planos, fuertes contrastes,
colores chillones, montaje rápido, severas vistas iiew
Age, simulación de velocidad inhumana, o repentinas
irrupciones de brealc dance. Aunque tal catalogo de
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trucos por sí solo seria incompleto, porque la
verdadera violencia de la televisión consiste no
tanto en las técnicas o el contenido del espectáculo
como en la propia densidad y velocidad de la
televisión en conjunto, la propia multiplicidad y
ritmo de los estímulos; pues es sobrecargándose y
forsandose a sí misma y a la audiencia como la
televisión nos incapacita, haciendo difícil pensar o
incluso sentir lo que muestra la televisión —haciendo
difícil, quizás, pensar o sentIr en absoluto.
Consideración aparte merece la televisión realizada en
directo, pues sus prioridades no son las del resto de la
programacIón, y en consecuencia, tampoco lo son sus
atributos. La audiencia así lo entiende y acepta la
diferencia de modelo —inmediata, más cruda y viva— cue
propone el directo:
“La estética del directo no es la de la expresividad
artistica, sino la de la funcionalidad informativa en
la que la espontaneidad, viveza y rapidez predominan
.obre otros componentes. La clave está en la
exigencia informativa más que en la calidad estética.
El relato directo introduce elementos para una
estética de lo visual en la que la emoción humana no
oépende de la belleza de las imágenes. sino del.
contenido y tratamiento que ofrecen.
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Y su fuerza nc es en modo alguno menor que la de la
imagen pregrabada, aún siendo menos elaborada. De hecho, es
significativo que a pesar de la menor definición del video
convencional respecto al cine, aquel se nos aparece más real
que el celuloide, porque asociamos la imagen de vídeo al
directo, el único vehículo audiovisual que reconocemos 0050
portador de auténtica reaiidad.2
~‘piirisd en tetev<”W,n
Hs frecuente oIr críticas acerca del bajo nivel de
calidad de los productos que ofrece la televisión, pero
existe una parcela de producciones de alta calidad estética
y de contenidos cue es comentada con menos asiduidad, acaso
por Ir dIrigida a un público menos numeroso y quizás porque
dichos productos nc se asimilan con la misma facilidad oue
e. resto de la programación. Le trata de creaciones
audjoviauales que están a la altura de cualquier
nanifestaclón artística contemporánea y cuya naturaleza es
excus.ivasente electrónica. So entran aquí virtuosas
adaptaciones al medIo televisivo de obras de teatro, balleta
o conciertos en las que el video no es más que un soporte,
~no sólo aquellas obras en las que la esencia es el medio
audiovIsual. Puede que sea hora de subrayar la capacidad
creativa alcanzada por el video y la televisión, para, de
esta forma tal vez, destacando sus posibilidades, Invitar a
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aspirar a ella a los responsables del árido panorama
televisivo global:
“Y es que la producción audiovisual es también un
arte. Quizás deba considerársela, coincidiendo en
ello con la mayoria de la intdlligents=a europea,
como un arte menor derivado del cine. Pero a través
de sus festivales <Prix Italia o FIPA, por ejemplo) y
de sus investigaciones <Imagina), su vanguardia <El
videoarte, cuyas primeras cartas de nobleza se
remontan a finales de los años sesenta) y su
vulgarización <los efectos especiales en los
telediarios, por ejemplo), la televisión se afianza
cada vez más como una de las grandes actividades
creadoras contemporáneas. Sólo que, mientras el cine
siempre ha sabido nutrirse de cinéfilos, la
televisión no dispone todavía de teláfilos.
Poco a poco van apareciendo estos fanáticos de la
televisión a los que se refieren Le Diberder y Coste—Cerdan,
que no ocultan su afición y reemplazan a los adictos
vergonzantes que escondian su hábito como una debilidad
indigna e incompatible con cualeuler aspiracIón intelectual.
La existencia de programas de calIdad escuda el interés de
estos aficionados por un medio que es fácil atacar como
exclusivanente superficial y vulgar El mundo del arte
siente cada vez mayor interes por la industria televisiva, y
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esto ea síntoma de que el meditas por excelencia ofrece
posibilidades que lo hacen digno de entrar en el reino de la
haute culture, llegando algunos a afirmar -Hill Viola, en
este caso—, que ‘el medio del vídeo o la televisión es
evidentemente la forma artística visual más relevante en la
vida contemporánea. “~“ Pero, a pesar de afirmaciones como
ésta y de los evidentes progresos realizados, la televisión
tiene aún mucho camino por delante para conseguir emerger
ríenamente de su consideración marginal:
Cltps de Mondino o La ?lanéte Xiracle de la NHK,
fútbol filmado del Canal Plus o, no hace mucho, las
inveatigaclones de Jean—Christophe Averty, la ironía
de Spitting llmage o de .86 tete Sto.,’... El panteón de
la televisión acoge diariamente un cortejo de nuevos
programas. Sin embargo, al mismo tiempo, en reuniones
de sociedad y en cenas de amigos, cuando no en las
aulas, se exhibe un gran desprecio ante una
televIsión tan nula, ante espacios tan grotescos y
ante la emisión demasiado tardía de buenos programas.
Cualquier cinéfilo puede decírnoslo: el cine mundial
no produce más de cien buenos films anuales, Pero el
cine es un arte. La televisión produce obras maestras
desde hace cuarenta años; pese a ello, sigue siendo
un media.’
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Entre estos producciones de alíte, se sacuentra Soy dia
un nuevo tipo de obras audiovisuales que escapan a la
consideraoiba clásica de lo que se entendía por buena
televisión o televisión de calidad, que inauguran Otro tipo
de televisión. Hasta ahora, ha Sabido una tendencia a
identificar la calidad de la televisión con aquellos
espacios en que se niega la propia esencia de la televisión
en beneficio de lo real, o sea que ‘deportes, documentales
sobre la vida animal, aconecimierítos oúbllcos o noticIas de
actualIdad son ccns~derados buena televisión si aparentan
proporcionarnos acceso inmediato al mundo real y no nos
obligan a hacernos pensar en la televisión cono
televisIón.
El nuevo tipo de programas cus no responde a esta
negación dei medio ha evolucionado como un hibrido
estilistico entre la televisión convencional y el videcarte.
y. en un intento por legitimar sus naturales inclinaolones
artisticas, ha reclamado para sí referencias tan leJanas
como el moviniento pictórico puntillIsta.~ Bugení Bonet
aporta en este texto una condensación relativa a los
primeros protagonistas de la televIsIón entendIda como arte
y a los referentes de este ámbito a los que acude la imagen
electrónica:
“El pensamiento de la TV como nedio artistico 1?) —en
el sentido más amplio de la espresión. interrogante
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entre paréntesis incluido—, se manifiesta en diversas
direcciones desde el final de los años cincuenta. Una
sería desde el cine, empezando por el acercamiento a
la TV de cineastas como Loselliní, Renoir o Velles,
en cierto modo la figura de proa de la contemporánea
emergencia de los “nuevos cines” - Otra sería desde
las propias televisiones, con la creación de
departamentos o laboratorios experimentales y a
través de determInados productores o realizadores
(como Barsyk, Averty, Montes—Baquer, etc>. Y, por
lítimo, desde las artes, con las creaciones para TV
de músicos <Stravunsky, Kagel>, escritores <Becket,
Kriwet> y artistas plásticos <Schéffer.
Plene~Taabellini>, para culminar, ya al final de los
aSca sesenta. en la experiencia utópica y pasajera de
las “galenas televisivas” de James Sewman en
California Wpen rSallery> y de Oerry Sohum en la RFA
½‘ennse.hgalerie), aunque también a través de la
política de “puertas abiertas” en el per:odo dorado
de los departamentos experimentales, works.hops,
programas artista Sn reaS demos de los KQED, VGBH,
WIJET en Bstados Unidos.
Mas recientesente, otros creadores han roto moldes que
van marcando tendencias para el resto de los modelos
tea evIsivos. . . Peter Greenaway es un caso paradigmático en
este sentido, obras suyas como IT Dante o Pour ,4.mericao
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Conposers, realizadas para televisión suponen nuevos modos
de aproxinacibn a este versótil vehículo. Por lo que se
refiere al resto de la pro5ramación, aquella que ni aspira a
arte, ni tiene vocación de cultivar al público, también se
esfuerza bastante por gustar, por seducir, aunque los
motivos sean otros. La imagen y el estilo crean audiencia, y
esto es algo que ha aprendido la televisión en los últimos
aSos y que no va a olvidar:
“La televisión se interesa más y más por el lenguaJe
del estilo. Los tana que prefieren u’”s”tia a Zallas,
con frecuencIa afirman que su preferencia esta
condicionada ocr el “estilo” de rn½a~’~; Xian~IILi
e disparó bacía el éxito por su lock, y los videos
musicales lanzan corpcsic~ones de estilo cono e:
equivalente visual de la música.
Aunque sea de forma banal, la televisión ha dado
priorIdad a las formas, incluso en terrenos tan
aparentemente apartados de ellas como los espacios
informativos, donde hasta Mías America ha llegado a
reinar,”” donde, como dice Neil Postman, los presentadores
pasan más tiempo con el peluquero que preparanco las
noticias, los poco agraciados noní enen nada que hacer, y
los guapos se hacen ricos.
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NOTAS
1.— Plotino afirma que lo bello es lo que tiene conformidad
con nuestra naturaleza, y como ésta es intelectual, la
belleza ha de ser intelectual. Según San Agustin, la belleza
ea un efecto de la conveniencia armoniosa de las partes;
esta armonía hace de las partes un todo y esto es lo que
constItuye la belleza. Para Santo Tomás, sencillamente
Pulchra sunt quse vista placent”, o mea, “bellas Son 165
cosas que, vistas, agradan’.
1.— Kant, Enmanuel: C’~t1ca cje ½ cap.c1~acj de Thvjsr
,
citado en Montes, Santiago: stÉtl r~vcnm,’nNc~c1én, Latina
?‘oiversttaria. Madrid, 19ó1, pág. 17.
Hegel, Oeorg W : lecriores cje eetétic~, Península,
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DEL METAL CON QUE SE FUNDEN LOS SUEí~0S: EL TIEMEO
“En mi último viaje a Tokio compré docenas
de libros sobre el tiempo. de pensadores
orientales y occidentales. A mi regreso a
Nueva York, me di cuenta de que no tenía
tiempo para leerlos.”’
El concepto de tiempo ha interesado a los fibsanfos desde
la sntlgúedad de maneras diversas. ArIstóteles aoaliaa el
concepto de tiespo relacionado con la idea de movImiento.
Observa que el tiempo y el movimIento se perciben juntos. 7
oue un hombre en la oscuridad no percibe ningún movimiento
físico, pero basta un movimiento en la mente para advertir
que pasa e1 tiempo. Conceptos como l¿sd<5afi+~”, “ahora’
y “después” se incluyen en la idea de sucesión temporal, y
definen el tiempo coso “la medida del movimiento según el
antes y el después”. Tiempo y movimiento quedan
estrechamente vinculados: medimos el tiempo por el
movamaento pero también el movimiento por el tiempo. Los
estoIcos matizaron este planteamIento introduciendo las
nocIones de intervalo y velocidad.
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Junto a esta teoría que considera el tiempo coso una
relación, se encuentra tanbién la corriente absolutista que
concibe el tiempo co~ una realidad coapleta en sí misma.
Por otro lado, la llamada “concepción cristiana del tiempo
alcanza su primera formulación madura con San Agustín. El
tiempo para él es una gran paradoja, que no tIene dimensión
ni se puede definir; es algo que “cuando no i~ lo preguntan
lo sé; cuando me lo preguntan, no lo se.”” El representante
más notorio de la teoría absolutista es Isaac Newton, que
exoresa su concepción de la siguiente forma:
‘El tiempo absoluto, verdadero y matemático, por sí
mismo y por su propia naturaleza, fluye uniformemente
y sin relación con nada externo, y se llama a sí
mismo duración. El tiempo relativo, aparente y común,
es una medida sensible y externa. - . de la duración
por medio del movimiento, que es comunmente usada en
vez del tiempo verdadero.
Ya en el siglo XX, el problema del tiempo ha seguido
interesando y se ha convertido en un variable esencial. Su
análisis ha recibido un nuevo tratamiento en la obra de
Heidegger 5~ ser y el t1ei~pn, que es una interpretación del
ser del hombre en la dirección de la temporalidad.
trascendental en la existencia.
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La esencia de la televisión es bAsica,~ate temporal.
noción intrínseca al concepto de fluido. con que se define
este vehículo audiovisual. El paso del tiempo ea paralelo a
la existencia de la televisión. Mboutos, horas, días,
semanas y temporadas estructuran la televisión, que se
construye en función de estos segmentos temporales. A Su
vez, los hábitos sociales y las costumbres domésticas se
amoldas al ritmo de la televisión. En Estados Unidos, la
televisión ha conseguido convertlrse en un flujo permanente
que permite al telespectador alimentarse de ella 24 horas al
día, siete días a la semana. Un canal de televisión ha de
estar disponible permanentemente para sentirse realizado
como servicio completo. Es la televisión concebida como
cordón umbilical al cue el telespectador puede conectarse
si empre que tenga necesidad de fluido audiovIsual, de forma
que sea él quien decida cuándo conectarse y cuándo no, en
lugar de dejar tal decisión en sanos de las normativas
gubernamentales o de las posibilidades económicas del canal.
Al concepto de flujo hay que contraponer el de
segmentación y continuIdad, que subrayan el carácter de
evolución fragmentada también inherente a la televistón. La
segmentación es evidente entre los programas. y también
dentro de cada uno de ellos, que se dividen en partes para,
prIncipalmente, dar entrada a la pualicidad. La continuldad.
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por otra parte, recuerda la idea de bisagra lubricada que
ayuda a que la cinta del tiempo televisivo corra sobre los
intersticios de la programación. Jane Peuer alude a estas
ideas cuando cita a Raymond Villiaris en el siguiente pasaje:
“Rayoond Viltiame invoca el concepto de “flujo” cono
forma de explicar el efecto de inmediatez y presencia
que la experiencia de la televisión supone. Las
caracteristicas definitorias de la retransmisión,
como tecnología y como forma cultural a la vez.
argumeota Villiams, son las de secuencia y flujo. 8n
este sentido, la serie verdadera no es la secuencia
de programas emitidos, sirio esta secuencie
transformada por otro tipo de secuencia (anuncios,
promociones, etc). La television me convierte en una
secuencia Interminable en la cual es imposible
separar textos individuales <. , .1 Pero el “flujo”
como lo describe Villiams es pura ilusión. Sería mas
exacto decir que la televisión se constituye de una
dialéctica de segmentación y flujo, La televisión se
basa en segmentos de programas, segmentos de
anuncios, segmentos de trailers. etc.
La idea de flujo continuo coso medio de comunicacIón y
expresIón securo y abierto ea lo que Andy Varsol erífatíra.
con su partIcular y elegante Ironia, en sus infinitas
r.eí,culas oc los anos cu <En~fl~, 1964!, una idea que el
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arte minimalista explotaría y que el realizador de vídeo
Bruce Nausan entiende así:
“Mía primeras cintas se inspiraron, en cierto modo,
en las películas de Andy Warhol. Películas que siguen
y siguen. Puedes verlas o no verlas. Puedes entrar y
quedarte un rato. Te vas y vuelves al cabo de ocho
horas y aquello sigue. Esta idea me gusta. Esto mismo
ocurría con la música qo entonces me interesaba, los
príseros traba.;úe de Phílip Clase y LaMonte Young.
Para ellos, la música era algo que siempre estaba
allí, para ecucharla e irse. Me gusta mucho esta
masera de estructurar el tiempo.
Dentro del cosmos televisivo que rige el tiempo, la
unidad de medida es la media hora, que vino a sustituir a
los quince minutos de la radio y la primera época de la
televisión. Esta moneda de cambio es una constante de la
televisión, que ve cómo su ritmo está inexorablemente
marcado por el diapasón horario. Es un sistema métrico
englobado en unidades mayores como son el bloque matinal, la
sobremesa, la tarde y la noche; los dias laborables y los
fines de semana; as semanas, y en último término, las
estaciones, o tesDoradas, -,
Él ritual de los hábitos sociales tiene como referente
ultt’rior estos tiempos programaticos: desde el reloj del
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telediario al de las campanadas de fin de año retransmitidas
por televisión, el ritmo colectivo que marca la televisión
transciende la mera información horaria. Estas pautas
coiectivizadoras reflejan un gusto general. El espectador se
siente respaldado por una audiencia de miles o millones que
comparten su hábito, su actividad o su actitud. ‘ Un ejemplo
internacional es el de las noticias de la tarde, que para
mucha gente supone el segmento que marca el final del día y
el comienzo de la noche. A esto mismo se refIeren Le
Olberdier y Coste-Cerdan:
“Los intentos de quebrantar las costumbres tienen una
vIda muy lImitada o un éxito de audiencia mitigado:
la experiencia de Pierre Deegrsupes, que en 1969
antentó adelantar la hora del telediario, o los
desfases reiterados en las estrategias de contra—
programación orientadas a adelantar la hora del
prime—time, se estrellaron contra la incomprensión de
un público hostil a los cambios que afecten la
arquitectura dé su vida cotidiana: adelantar la hora
del telediario significa que millones de amas de casa
han de cocinar más temprano, significa trastornar la
regulación de los rituales familiares.
Claus—Dieter Rath reduoda en esta opinión al afirmar oue:
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“La actualidad en televisión conciencia al público
sobre el tiempo, y esto se manifiesta de una forma
específica. No sólo se consigue con el reloj de
televisión <antes de la emisión de las noticias>, que
marca la hora o <como en los concursos, etc) el
consumo del tiempo lineal. No sólo se trata de
informar de lo tarde que es <y cómo pasa el tiempo>,
sino, más bien, si es o no demasIado tarde, o
demasiado temprano, o la hora precisa para hacer
ciertas cosas.
0”p~c-o osrtlcjn por tierpo
no el lenguaje televisivo, la noción espacial se Somete a
la temporal. Cuando se habla de un espacio en la
programación, no se hace referencia a lugar o geografis
alguna, sino a la duración temporal y a su secuencialidad en
la programación. El espacio nos Informa de cuando y por
cuanto tiempo tiene lugar un programa. La naturaleza
temporal del espacio audiovisual trasciende la ubIcación en
ía marrllla —tan condicionante de la capacidad de impacto en
la audiencIa, dependiendo de su horario de programación—;
romos además de ello, la variable temporal llegara a
determinar la esencia misna del programa, su formato, su
rltmo, su homogeneidad, De hecho, una de las tendencias
onnlnsntes de la estótíco teltviZlVa octual es el dominio de
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la imagen fragmentada, condensada y expuesta a máxima
velocidad, sometida a un ritmo casi vertiginoso que en nada
se corresponde con el tiempo real. Otro de los recursos
expresivos de más impacto, que se sirven de la manipulación
del tiempo como herramienta, es la camera lenta —exposición
ralentizada mediaste la grabación con cámara de alta
velocidad—, cuya función estética se verá más adelante en
esté apartado. Que el tiempo domina el espacio televisivo de
modo absoluto es una premisa que asumen los estudiosos y
creadores Implicados en este campo. Valgan como muestra las
nalabras de Santos Zunaunegul, que argumentan esta
afirmación desde una perspectiva técnica:
“SI constatamos que la imagen vídeo se obtiene
mediante el barrido en trama de seiscientas
veInticinco lineas horizontales veinticinco veces por
segundo y que cada punto constitutivo de esas lineas
se ilumina tres el precedente e Inmediatamente antes
del que le sigue, caemos en la cuenta de que el hecho
de que Sólo exista un punto iluminado cada vez, trae
consigo el que la Imegen de vídeo no exista en el
espacio sino solamente en el tiempo 1..-> el vídeo se
cdii loa sobre una redundancia constitutiva: tiempo
sobre tiempo, espacio hecho de tiempo. ““El espacio
sólo cobra sentido si se define como lo que se altera
con el fluir del tiempo, no como el ‘locus’ de la
representacIón””
— di -
En la misma línea, Anne—Marie Ouguet afirma que ‘el
video, cono la música, es esencialmente tiempo. Su imagen es
pura duración, existe sólo en el tiempo, en constitucIón
permanente por el barrido constante del haz electrónico
sobre la superficie sensible del tubo catódico.’
Igualmente Bilí Viola considera que “el tfespo es la materia
básica del video”, Y para Jean-Paul Pargier, refiriéndose
al video musical, “el tiempo domina sobre el espacio”.
Poco se puede argumentar ante una afirmación tan evidente y
tan consensusda. Lo que si se puede hacer es indagar en los
dIstintos modos de configuración que la componente temporal
nuede desarrollar.
1ce—c~p~ te~pora½s
El tiempo nos permite trsnsfcrmaciones por aceleración
ritsica, ralentlración, fragmentacIón, repetición. Cada una
de estas variaciones supone un recurso expresivo diferente,
~ las smlícsclones varian según las connotaciones que cada
cual Implica. Las variaciones sobre el ritmo son uno de los
elementos fundamentales con que cuentan el vídeo y la
televIslon oara recrear su universo estético. Por lo que se
refiere a su senealogía, estos recursos son de naturaleza
electrónica, habiendo sido concebidos normalmente en los
talleres experimentales del video Indepeodiente para pasar a
se, oltunétdos a través de) medio telev:s:vo.
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Posteriormente, la mayoría de ellos han encontrado también
aplicaciones cinematográficas.
La primera alteración del flujo temporal parte del seno
de la televisión y se produce al romperse la linealidad
discursiva con los Intermedios. Junto a ellos se deben
lncluir las interrupciones para la recaudación de fondos en
a” cadenas públicas del tipo norteamericano, y las llamadas
“pausas ce cocina y bato” que los canales de cable incluyen
en la emisión de largometrajes extensos. Y lo que se
conclóló inicialnente como una modificacIón práctica fue
eoucando la percepción de la audiencia para acostumbrarla a
manipulaciones más atrevidas y versátiles, asumiandose la
lnterrupción del discurso como algo intrínseco al formato
electrón: 00:
“turante milenios los humanos esperaron y disfrutaron
un dIscurso narrativo uninterrumpldo, pero desde el
advenimiento de la televisión comercial, la santidad
ne la no—interrupción ha sido cuestionada y me le ha
encontrado Innecesarla para el disfrute de la
narrativa 0..) (Los anuncios) se han convertido en
convenciones para el drama televisivo, como la
dIvIsión en canco actos de una obra de teatro, los
catorce versos de un soneto, o la invocación de una
diosa en la Épica eran convenciones de tIempos
anteriores.”
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Complesentariasente, Marahalí >lcLuhso argumenta que la
ordenación lineal y codificada del proceso aental es una
invención griega, dado que la mente “procede a saltos”, y
que, jinalmente, gracias a la catarsis audiovisual, “en la
era eléctrIca nos estamos internando en el mundo donde el
Intervalo —no la conexión— es el evento crucial de toda la
organización.”’
on cialcuier caso, el hecho es sue los guionistas
utilizan el código de la fragmentación de manera ya
oreestablecida de torna que, por eJemplo, la exposición del
sr¿unento en una serle encaje antes del primer Intermedio, y
~a líanaca coda final tras el últImo. Las alteracIones de la
i”nea~Load del discurso han ido ganando signIficado, y el
lenguaJe audIovisual ha vislumbrado terrenos más maleables a
necto camino entre el pragmatismo y la riqueza expresIva,
una ce estas Innovaciones, posible gracias a la acarición de
la cInta de vídeo, encontró gran aplicación en las
retrsnsmisiones deportivas: la repeticIón de una secuencia
rara volver a mostrar lo ya pasado. Estas repeticiones se
utIlIzaron por orlmera vez en la cadena norteamericana ABC,
•u~ ~ flcó una cinta de vídeo para repetIr a cámara lenta
1 ucada en el descanso de un narnudo de fútbol americano
entre uca equioos de Boston y Siracusa, en novIembre de
IPil. Sn Europa, la repeticIón de Jugada se utilíad por
primera vez curante la transmisión de un partido de fútbol,
e’ ce ¿adentre de 1963 en el Reino Unido- Ocade aquellos
¿4-
años esta técnica ha ayudado enormemente a populariaar el
deporte en televisión.
Y si la cámara lenta comenzó siendo utilizada
principalmente en las retransmisiones deportivas, de ahí
pronto tasaría a otro tipo de producciones, como
ancumentales sobre vIda animal, reportajes de actualidad y,
más tarde, Incluso programas dramáticos. Margaret Morse ha
reflexIonado sobre su aplicación al mOvimiento humano en su
art’ruc “Sport en Television: Replsy and Display” . En este
tranalo, seta:a cómo “el hombre puede llegar a dísociarse de
:a naturaleza, de Líos, de otros Sombres y de su propio
cuerpo, y alcanzar la gracia que significa la cómara
lenta” Legos Morse, el relentizado de la imagen, que
tanto se usa en el deporte, tiene como misión —además de
aportar ¿na Información más precisa— producir el efecto de
“hacer aparecer el cuerpo del hombre a una escala mayor y,
nor canto, mas poderoso, presentándolo como una perfección
de belleza casi espiritual.”-’ Esta lIcencie estilística
adouiere connotaciones similares cuando se utIliza en una
promuccian aramática, pero su uso La sido hasta ahora menos
recuente.
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Uno de los elementos vertebrales en la construcción de la
producción audiovisual es el ritmo, sin el cual el flujo
televisivo quedaría desarticulado e informe. El ritmo tiene
como misión tensar la estructura televisiva, pues como
si irnaba Cicerón: “En las gotas de agua que caen podemos
observar un ritmo porque hay Intervalos entre ellas; y no lo
observamos en el río que corre. No hay ritmo en lo que es
continuo. -. sean hitry, en su nora astática y p”’coto~
”
der..cj~, recoge una serie de referencias filosóficas oue
Intentan expresar la esencia de este concepto. Según Platón,
el ritmo “es la ordenación del movimiento”; Aristóteles
manita que se trata de “un ordenantento determinado de las
duraciones”.” Para Sonneschein el ritmo es la propiedad del
tiempo “que produce en e: espíritu que la capta una
impresión de proporción”; de manera almilar, para Ciséle
=relet “el ritmo proviene del espiritu y no del cuerpo, y la
motricidad no es rítmica sino en la medida en que el alma la
ha ¿1 55.
Para eludir el peligroso amorflsmo que acecha sí continuo
caudal dei flujo televisIvo, los realícadores recurren con
irecuencia al dInamismo rítmico, que no hace a veces mas OuC
acelerar gratuitamente la velocidad de exposición. El flujo
televisivo contemporáneo se caracteriza por su alta
frecuencia dé planos, secuencias y espacios, que no sólo se
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suceden a sí mismos con extrema rapidez, sino que adew.as se
ven interseccionados serislaente por interrupcIones y pausas
preprogramadas. Pero como afirma el propio Jean Mitry
refiriéndose al cine, descargar en este recurso la
responsabilidad de la eficacia de la imagen, puede que no se
trate sas que de un artificio, un trampantojo:
“Por si miamo el ritmo visual 210 aporta nada. No crea
nada, Dicho de otro modo, no hay ritmo puro en ea
cIne, al menos no más que en literatura, Sólo hay
rItmo puro en música, siendo este ritmo puro,
precisamente, la músics en si.””
,ero, Irremisiblemente, el cambio de plano cada siete
segundos —como media, de acuerdo con John Piske—. se ha
estsblecido de manera consistente en los orogramas
Informativos, dramáticos y deportes, y se ve incluso
superado en otros espacios cooo los programas musicales o
los segmentos publicitarios. La necesidad de imprimir un
ritmo rápIdo a la programación televisiva para mantener
despIerto el interés de la audiencia durante tantas horas
saca día, se hizo evIdente a los productores de televisión,
cuando advirtieron que la capacidad de retencIón del
te>evldente es limitada y que los niveles de atención
cecrecen cuando se produce lo que los psicólogos llaman
caa das de tenslon. Por esta razón, los informativos diarios
<‘7 -
no deben superar los treinta minutos <quince, según algunos
autores>, y deben incluir frecuentes llamadas de atenci¿n.~
Según Sánobez—Biosca, la televisión tomó del cine a
finales de los años 40, los elementos que necesitaba para
elaborar el telefiln, y para ello “extrajo de él sus lineas
maestras, tanto en lo que a la lógica narrativa se refiere
como a su concepción de la puesta en escena, imprimiéndoles
acto seguido un ritmo acelerado m.Ss propio de los tiempos
que corrían y más acorde con la celerIdad del medio de
comunicación para el que se fabricaba. “-“ También el
illósofo francés Gilles Lipovetskv sitúa en la misma época
la transición a unas fornas expresivas más aceleradas, y 10
argumenta coso exigencia de la nueva cultura juvenil, cuando
afirma que “a partir de los anos cincuenta el rock desbancó
el acaramelamiento de los vocalistas; ahora las series y
tolietinea televisivos recdazan sin piedad la lentitud: en
las historias policiacas, en los dramas profesionales e
intimistas de las sagas familiares, todo se acelera y ocurre
como s~ el tiempo mediatico no fuera más que una sucemión de
Instantes en competencia los unos con los otros. Rl video
musical no hace sino encarnar el punto extremo de esta
cultura expresa.” Los mitos Juveniles de aquella década,
encarnaron la idea de la rapidez y la fugacidad del tiempo.
Tanto Jases Dean —que acabó su vida, lIteralmente a toda
velocIdad— como Karylin Monroe, murieron pronto, ~deslizando
el ‘morir joven y dejar un bonito cadóver” . Desde entonces
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todo se ha consumido cada vez más rápido, desde las
hamburguesas al matrimonio; la televisión no ha hecho más
que simbolizar esta tendencia.
Los años 70 supusieron para la televisión un paso más en
la dIrección señalada por la juventud rebelde de los
cincuenta. El cambio estaba ya en el aire, y toda la
producción comenzaba a acelerar su tem,oo, La programación de
ioterrupclones publicitarias y de otros nensajes parecía
asumir una capacidad casi ilimitada por parte de la
audIencia para absorver dosis caleidoscópicas de informacIón
‘1 persuasión. Las comedias de situación aceleraraban su
ritmo a finales de los sesenta, y el público parecía
seguirlas de buen grado. En 1969, este estilo fragmentario
aparecía Incluso en una serie para nitos de oreescolar, ce
nombre ?e”ame Street. Conforme ha ido pasando el tiempo y
aquellos espectadores han crecido entrenánónse frente a sus
monitores tiar a captar el mensaje audiovtsual de forma cada
vez más condensada, la programación ha variado su ritmo,
aceleróndolo a medida que avanzan las habilidades de los
Ilustrados lectores de imágenes:
“Los videoclips o los asuncios de televisión tIenen
un rItmo cada vez más rapido. Incluso una pélícula
como .,e guerra ~e ~ jp½x15S, cuyo montaJe es
totalmente dinámico, no hubiera sido comprensible
para un espectador de Lace años.”
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Estos formatos vertiginosos, unidos a la mayor oferta
audiovisual, han influido también en los hábitos y los
gustos de los telespectadores. Como recoge Francisco
iglesias, en Estados Unidos cada vez gustan menos las serfes
largas, que requieren seguimIento durante semanas enteras,
decantandose las grandes cadenas por aquellas que no alargan
sus entregas mas allá de diez o doce doras,-’’’ Yencíón aparte
merece el renovado afecto por el fenómeno de los cujebronca
en España y otros ~5i5é5 europeos. Se ¿a dicho que la
preferencIa por las telenovelas iberoamerIcanas del publico
esoatol se debe a que en ellas se tratan temas curamente
sentimentales, frente a las oroducciones nortemaericanas oue
vinculan estos argumentos a cos ce rlcueas y poder. Pero lo
sorprendente es ou e a pesar de su pésima factura, los
espactad ores las consuman tao alegremente. Una
nnerpre taclon personal a: respecto es que la audiencia
española se ha visto sonetlda a una ‘severo régImen de diseño
y europeIzación en la segunda mItad ce los años $0. Este
gusto rebelde por Ros culebrones no deJa ce ser una revancha
y un escape secreto e Inocuo ante la ardua carrera hacia el
nesarro: lo.
A la crientacico nrperr: ~mica que domina las tiantallas
también La colaborado, por un lado, la aparición de la
imagen sIntética. y nor otro, del vldenacte. Por lo oue se
reitere a la imagen generada por ordenador, en su primera
ncca—ce:a oua a cenas si omoesamos o salIo se ha
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manifestado exclusivamente en forma de brevísimos formatos,
tremendamente condicIonada por los costes y el tiempo de
poducción. En un epígrafe del libro de Holtz—Bonneau L~
ln&Rsnv~1~td&nadcr, titulado “Ritmos rápidos para tiempos
le cálculo costosos”, se espresa la autora de la siguiente
1 orne:
“No es exactamente por puro principio por lo que el
ruto:> c.c las ioagec.es informáticas es tan rápido
El calculo de una imagen exige más tIempo
cusnto mayor sea su resolución ‘o en la nedida en cue
los efectos que se pretendan conseguir respecto de
las fornas y de sus contenidos (las texturas, por
empí o) pongan en juego complejos procesos de
modelización, La otra cara del condicionaoIento es la
economlca: se necesitan, o.ormalnente, 25 imágenes por
segundo. y los tiempos de calculo de los grandes
ordenadores cuestan caros.
r’or su narte, el videmarte, al tener cue amoldarse a una
huecos de la programación para conseguIr la coníclaca
emIsión, ha desarrollado una estétIca condensada que ha
marcado también cierta orientación en ese sentido de
. gramas de tendencia experimental. Coito dice Jean—Paul
Fargier: “Los formatos breves se favorecen hasta tal punto
que oay quien llega a pensar que el vídeo de creacIón en
su -
televisión es el arte de la miniatura, el flash, el
fragmento.
Con sus distintas posibilidades formales, el tiempo
moldea los perfiles de la programación y les ImprIme su
caracter definitivo. Pero podemos preguntarnos hasta que
punto es determInante este condIcionamiento temporal. Lome—
Marie Ouguet plantes y contesta esta cuestión de la
sIguiente manera:
“¿Acaso tiene alma el ritmo de las imógenesr
Admitamos, meJor, que éste es oreclsamente su alma o.
para ser mas exactos, el coraron de su IdentIdad.
Sata opinión choca frontalmeote con la idea de Jean Yitry
anterIormente recogida, que niega al ritmo valor en el
-udinvisual. Quiaas la cuestión resida en Que la naturaleza
¿e la Imagen en movinlento cambia sustancIalmente del cine a
la imagen electrónIca, y si el uno conecta sas con la
~:teranura, la otra lo hace con la música,
O’ (ep~’s lqu~’: ;Fo
La televIsión es una máquIna del tiempo, que se permite
alterar el orden de pasado, presente y futuro. El pasado
Inoedíato o tiempo dij’erido es pocpvcoto, condersaco ‘o
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convertido en presente por los programas informativos; el
pasado remoto es reactualizado y reinventado en las
reposiciones de seriales clásicos; el futuro se espera con
ansiedad por medio de previsiones y avances de programación
para ser devorado y digerido en porcentajes de audiencia.
Incluso se ha forjado un término para referirse al tiempo
que logra zafarse de las constantes maninulaclones
e:ectrónicas, el tiempo real. Cooo cine en tiempo real se
entienden acuellas rroduccionss cue hacen coIncIdir el
tiemno de la ficción con el tiempo efectivo de duración ce
visIonado ,Pero sobre el tiempo presente pueden suoerocnerse
—nvlvlr tiempo real, tiempo diferido y tIempo pasaco. ti
espectador ha aprendido a discriminar unos de otros y a
recomponer o i¿norar estos saltos cronológIcos. A estas
síreracínnes s en raul VinIlo en su obra L~
rso~
“En los tres tIempos, oasaoo, presente y futuro, ce
la acción decisiva, se sitúan subrepticiamente dos
ttempos, el tiempo rea) y el tiempo diferido. El
porvenir, pues, ha desaparecIdo, por una parte en la
tir’ogramaclbn ce los ordenadores y, por onrk, en el
falseamIento de ese tiempo oretendida,eente “real” que
contiene a la vea una parte del presente y una parte
del futuro inmediato. En fecto, cuando se percibe, en
el radar o vídeo, un ingenio que amenaza “en tIempo
real”, el presente medIatizado por la conacís
02
contiene ya el futuro de la llegada próxima del
proyectil a su blanco.
“Igualmente, la percepción en tiempo diferido, el
pasaco ce la representación, contiene ura parte de
ese presente mediattco, de esa tele-presencia en
~em,o real, el regIstro del directo cue conserva
como un eco la presencia real del acontecimiento.
¿1 pasado por su parte. Irrumpe una y otra vea en los
monitores contempr.raneos: i& 0. ¿atra lnterpreta así esta
recurrencIa:
“Cuando vemos redifusiones ce Lis.ya~~, L~zea~at
~tanAte., o lee ~~‘evcno,e”, no sólo redimirnos el
pasaco, sino que también nuestra consciencia presente
ransforma estas comedias en, digamos, docudramas
omlcos sobre el pasado . . . Las visIones y las
imagenes en movimiento de la televisión, a diferencia
del lenguaje hablado y escrIto, no están ancladas a
un tiempo gramatical y por tanto trascienden el
~eflpn y e: espaoi’o.”-”
Él punto débil de la televisión respecto al dominio y
ccntro~ ccl tIemno se exoresa en su lmposibilidsd de
ajvstsrlos, escorando InevItablemente hacia el retraso. Loa
res enemigos dé la puntualIdad en relevislón son las
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interrupciones por catástrofes o accidentes, los deportes en
dIrecto y los comunicados gubernamentales:
“Al estar todo pre—programado tan rígidamente, no hay
forma de condensar y “recuperar” que no sea eliminar
ln;os de cadena, promociones o anuncios —ahora
codificados, y por tanto, elipsis necesarias para el
sentido de los programas y la continuidad; la
televisión sólo puede retrasarme o pasarse: nunca
adelantarse.
Iltra de las alteraciones del tIempo cue más satIsfacción
crororcinna tanto a los usuarIos como a los proveedores es
recurrencIa. cl toempo seriado es una especlalidad
,.~sc<l¿le ca la industria televisiva. Series como Tha.
o CorontIo~$~tss~ han odo secuenciando sus
egas crante cocadas. El producto nue retorna es algo
—raca a los esoectadorea. maxime por tratarse de una
O ita orefijada, de un compromiso en el que programa y
esnectacor se esperan el uno al otro. Esta fidelidad se ha
~~c~strsoo tan eficaz que incluso el cine la ha heredado de
televIsIón enl so cada vez mas frecuentes y pertInaces
scce] a
‘05 anuncIantes adoran este tipo de programacIón, pues,
afirman Le bíberder y Coste—Cerdan “como buenos nadres
ce familIa, prefieren una cadena capaz de conseguIr
duraderamente un número tranquilizador de espectadores.’ Por
eso, por ejemplo, abunda el género de los culebrones, ya que
cono demostraba un estudio de audiencia del ato $6,
alrededor del 40% de los telespectadores que ven el primer
capitulo de una serle, la verón completa, toda una tentación
para un publicista»<” El espectador, por su parte.
desarrolla un habIto que le hace sentírse acompañado.
justificando de buen talante cualouter retraso del clímax o
ralentisación de la accIón. La audiencia “ha desarrollado un
nuevo gusto por desenlaces retardados, desenlaces parciales,
incluso orgasmos mu:~ríés. “~ En deflr.itiva, se dIstancia
151 consumo del tiempo lineal y aprende a manlsularlo para
st Orcoin olacer.
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-—u neana cl cnndensatíon lo “catcb up” ntber tran
el inxr~atIns lOs, promos or commeroials —nos coded anó ¿ence
necessary el) toses for rrogram sense anó contlnu 117 TV can
onlv run late, or over; lts never carl>’.” Relleocamo,
ratrlcra: “TV Time and Catastrophe, or Seyond Ile Fleasure
rr:nc:ple cl J’elevision”, en Xellencanp, Patricia (cd.>:
o ~io’n Pri<iah Pum Jnstltute, Londres, 199ú’,
pap’. 262.
1-e Piberder & Coste-C’erdan: cg cid., psp. ‘n~
38.— ‘rte audience tas developed a new taste for delayed
denouenents, parCial denouements, even nult.tple orgasras.
Batra: op. oit., pág. 31.
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LA WIEVA TELE’JISICX
En los últimos años la televisión ha cambiado de
apariencia rádicaloente. Probablemente este cambIo se haya
visto favorecido por la aparición de un público diferente al
anterior, que acepta la televisión sin rencor. Ante este
voto de confianza, la televisión se ha persitido realizar
sus fantasias, y darles la apariencIa y el color deseados
gracias taznién a las nuevas tecoclogias. Los Jóvenes
profesionales de la televisión han crecido teniéndola coso
comnañera desde la infancia. Atrás van quedando los odios de
aquella generacion que tuvo cue ceder un pedazo de hogar a
la acaparadora advenediza eue se convirtió en centro de
todas las nIcadas. Estos espectacorea se han decidido por
fin a demandar sin reparo productos originales, 1 nnovsoiones
y sorpresas. han solIcitado el desarrollo de una Sst5tic¿
especificamente televisiva, que no se avergiienoe de su
linaje, que no se vea obligada a justIficar sus creaciones
amparandose en otras manifestaciones culturales.
Y aunque no se pueda decir que la televisión no tenga
o, ya han pasadu lus tiempos en que tacian
camarilla entre los jóvenes anuellos gurIs de los <‘0 y 70
que manif estañan su “rechaao al sistera” renegando de la
teevisión. Actualmente crea menos promesa y menor
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remordimiento aceptar la televisión como un vehiculo de
consumo apetecible, al cual exigir una oferta lo más variada
y completa posible. Esta nueva percepción de la televisión
se debe en gran parte a la aparición de una franJa de
pco;ramación de calidad, con la cual no resulta indIgno
re:acionsrse, que ha llegado Incluso a ser considerada como
un vebi culo de extiresión cultural y artistice. Un ejemplo de
“““e tiro de producciones son las serles realizadas por la
nro’cuctcra norteanerloana MTY. oue, como recose Jane Esuer en
sIguIente cita, vende cal~dsd sin renuncIar a is
,~<lar loso:
“El Interes de un programa de la XTM debe tener una
dnble vertoente. Debe interesar a la audIencia de
un gruro sofIstIcado 7 liberal ce
onales en alza; pero también debe captar a un
arpilo grupo de la audiencIa de masas, De esta forma
los n~rc’;ramas de la MTM deben leerse a distIntos
noveles, al Iguai que grao parte de la televíslón
ane’r’ocana~ Los nr ogramas be la XTh pueden
lnternretsrse como cosedlss o dramas, calIdos y
nucanns, o ccmo textos consctet,tes de su propia
dad . . Al interpretar un programa de la MTM
como un programa de calidad, el 01-blico de calidad Se
pernote dIsfrutar de una forma de televisión oue
consocera nascu~ta, más compleja estilisticamente, y
cas nrofunda pslcológícarnente que la produccIón
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televisiva habitual. Él público de calidad logra
diferenciaras del público de mamas y puede ver la
televisión sin sentirse culpable, y sin darse cuenta
de que el dIscurso de doble filo que ven es también
~elevisión normal,”
-o” prnt~~on1ctas del oasb~n
Se nuede confeccIonar una lista de telefilma <series de
televisión a las oua atrIbuIrles la responsanllldad de hacer
cuesto en marcha la máquina que ha arrastrado la televisión
‘nacía nuevos parajes estético” y cu~ ira propuesto
alternatIvas visuales. Pionera en este sentIdo fue sin duda
la serie”’” Steet 0’ues <Canción triste de 5112 Street).
creama por Steven Bochon ‘o Ka onael irconí 1, producIda nara
NEC por MTM. Algunos consideran que este programa podria
casar a la historia como la primera serie de la edad madura
de la televisión:
“Pieza extraña en el prime—time televisivo, ~.
Eiflaa~EJua&ñ lo ea tambIén en la historia del
½r~ll&r, Su reconocImiento crí toco —na recibido itas
Emsys que ninguna otra serle en toda la historía de
la televisión norteamericana—, su concepción
narrativa —cruces de historias, interseccIones
multlpies, encabalgamientos inesperados,
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proliferación de personajes fijos y entrada
sistemática de otros muchos—, su tratamiento de la
Inagen —técnIcas de cámara en mano, Imagen
abigarrada, ampresión de directo, tono documental,
rus osI dad y granulado de la textura—, su densidad
sonora —constante over—lapping sonoro—. . Todo esto.
unlon a la audacia temática y tratamiento social de
:a serle, hacen de ~ t( CttreCt iiiea algo más que una
‘abra de correcta o drillsnte factura: la convIerten
en un acontecoclento histórIco. 2, por decirlo de un
moco cus alcance toda su dimensIón, ui’fl ~
sefisus una nueva senalirlíldad televIsiva.”-
ca teisvlslón se da reneisco contra as marginaclón que ‘a
concenado a aceptar su conolción de juguete ¿e los
otes y las clases ¿ajas, Incapaz de retener la
s-crCOcOcC cualcuier ciudadano de un nivel cultural más
oc. Y sin renuncIar a su naturaleza democratica y
—su pan Y su sal, por otra parte— se embarcó a la
cancuosta ce las cabezas pensantes. VV~ 0treet P~”e~ InIcio
¿ empresa, e—do “el programa que narcó el paso de la
en una estrategia para captar za atenclon ce las Cutes
lonales. ““ La cuestión es atore esoecifícar sn cus se
o que caracterrza esta reorientacfón audiovIsual.
Goodwin y Garrv Whannel proponen una respuesta en la
colon de su lItro Unée”tsrdlns te”~ev1a1r-.
’
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“Los crítIcos segalan que programas como
Tate N~jbt Vito Oavici Tetter””, Tba.~tngIn¿
DáIecIIyt y ~ax.ilaadronm.y otros nuevos formatos y
~erviclos como el video musical o la MIV, son
ejenplos de una televisión cualitativamente dIferente
de los textos de los asos 70. Aunque no se pueda
decir que estos críticos esten de acuerdo entre st,
el punto de coincidencia de sus análIsis es el
nterés por la reciente incr.rporaeíón por parte ¿e la
elevisión de mecanismos de vanguardla/ modernos, su
“níanura” y el eniasls en el estílo surerficial, el
abandono de la narrativas tradIcional, y la tendencia
a ~s auto—reilexton 7 a tratar sobre si misma <cas
cus a ser mediadora entre mi tísna y una “realidad”
extrínseca> Muchos críticos niacuten ahora cus cata
estótlca posmooerna recuiere nuevas formas ce
“lectura” y comprensión de la televisión.
Otros grandes innovadores de los modos de hacer
televIsIón en tenroradas ruas recIentes -cada una abrIendo
una concepcIón propia— han sido Xatt Groer.in~ con ““e
1½p~~ y David Lynch con La~aí’’c. La primera es una
serle de dIbujos animados para un p’oiuítco adulto e Infantil
cus trIunfa en el horario ce máxima audIencIa, Su creador,
Katt Groening, que proviene del cacro del comlc
contracuitural, ha sabido crear un oroducto de tremenda
or~ginaíidad que se ha ganado e 1 favor del rúbllco. A clIc
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ha contribuido su cuidada producción, cuajada de matices y
detalles de calidad, coso la utilización de voces invitadas
de la altura de Danny De Vito, Larry Ring y hasta el
miami siso Michael 3aokson, quien ya contribuyó con su voz a
un especial antí—drogas de fle ~1r’tstores <Los Plcapledra).
Esta última serie de dibujos animados es un precedente en
cierto sentido de fis Sdpsons; producida por William iiannah
y Joseph Barbera, apareció a finales del ato 1960. Y fue la
crinera Incursión de la animación en la franja nocturna. Su
ooru:arldad crecIó durante 1961 y al año siguiente era líder
ce auciencía los viernes por la moche. Su inicial carácter
combativo, almilar a l.t,s~tnpan , dio pronto paso a maneras
m.ss olgeribies para le eclosiva sociedad americana de los
§0. Como recuerda Brid $arnouw:
“Loz~icaniadr& subrayaba los contrastes culturales y
era agresivamenta plebeya. Trataba de una familia de
la Edad de Piedra que al mismo tlenoo se encontraba
controlada por las costumbres de la clase medIa y
cargada de artef actos modernos. La serie comenzó con
Indirectas de saura social, pero se asentd en formas
mas suaves de comedia.””
ThaloIz.pann~, por su parte, son una familia de color
amarillo cuya estrella es Bartholomew J, Slspeon, más
conocido como Sart —apelativo que juega con la palabra
“‘nrat”, que en ingles significa algo así como “mocoso
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malcriado”—, que ha conquistado con su simpático desparpajo
su familiar ordinariez las pantallas y camisetas de medio
mundo. Un modelo familiar poco frecuente en una televisión
americanfzada dominada por protagonistas ricos y WASP o
judíos de clase alta, <D.óiLl2.a, llflaassa. <Dinastía), LA~j~a~
<La ley de Los Angeles) que a diferencia de las familias que
ellos retratan en Sus serfes, mantIenen encendida la lumbre
de su hogar conectando el aparato de televisIón, sin duda el
tesoro más precIado para esta peculiar y didáctica familia, e
Esta serie de dibujos animados rompe con el modelo
:am~liar de clase media idealIzada cue retrataban las
producciones de los atos <‘O y 70 que recreadas
histórIcamente <i eWfluscflnt V
9
0r5,re <½ raes de ‘a
T¾~ Va1to~~), o ambientadas en nuestros días
(5½’t ‘e Pocu~e <Co.n 00±0 ¿asta, y otras similares>,
encarnanan el suefo americano, un ideal que ya nadie parece
consumir. Los ambientes familIares que se retratan en los 90
son bien distintos, y así In evidencIa el espacto lider de
audiencia durante 1991 en la televisión norteamericana,
moáta.s.s~ IAECI, una serie en que los argumentos y los
personajes son cotodianos ‘,“ en ansoluto idealizados, cargada
ce numor y aguda cr:tlca social. Otra comedia de situacIón
mu? popular actualmente es Vrrled wlth CbM’dren
<Xatri nonio con Lijoa> <FOX), que en modo alguno pretendé
erigírse en modelo a seguir. Y por muy graciosa que acabe
alenco ceta nueva familia, su esencia expresa el
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desencantado final de la edad de la inocencia, época que
rescata parcialmente en tonos de parodia ingenua.
NI.n..rsfla <ABC), provocó una auténtica conmoción durante
los primeros meses de emisión, un estremecimiento que se ma
querido olvidar, perdido en la decepción de las posteriores
entregas de capitulos. Pero no se puede dejar de recordar el
entusiasmo que congregó a millones de espectadores en torno
a sus monitores intentando desgranar el misterio de este
srhlller neobarroco, enigmatico y elegante hasta la
enactaclón que se le fue de isa manos a su sropio autor.
Quizás el pecado de atrevImiento cometido por Lynch lo haya
exculpado el prematuro desinterés —para lo que sueles dar de
si las series televisivas— de una audIencia acostumbrada a
relaciones menos apasionadas y más estables. Pero SIA.2aaka
camostró que una telev:sión a la que nadie dudo en catalogar
como de calidad, que entro Sor unos días en los circulos de
la alta cultura, puede ser tan popular como el mas
lacrinógeno culebrón —aunque nunca tan rentable. Finalmente,
Twlo 0eak” se ha visto obligada a recurrIr al cine para
continuar su existencia, convírtiéndose en una de esas pocas
serles de culto que originan, y por tanto anteceden a su
versión cinematográfica.
El estilo de Thtn±aafl ha dejado, en carzbio, unas
secuelas que empiezan a ser productivas en la pequeña
pantalla, sacando provecho al descubrimiento del misterio de
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lo rural, del enigma dentro de la convención. Es el caso de
la serie Nnrtbern Prpn~ure <CES), recientemente estrenada,
en la que se narran las aventuras de un médico judio
cómicamente atrapado en un pueblo de Alaska de 600
haoItantea que van revelando sus extra?~as particularidades.
Rl Éxito de crítica ha sido seguido por la excelente acogida
de una audiencia que ha mejorado por semanas. EanIe>..
ln.ít,.aza., <NEC> es otra producción que recrea este tipo de
smnlentaciór..
Lo Imnortante de este tipo de producciones es, comO
afIrma la critica norteamericana Peggy Cale, que “para
alguIen que La crecido con la televisión es sorprendente el
decto de aorprenderse por la televisión, pero esto está
ocurrIendo ahora, Dibujos animados cono T~cuSjw~scn.a <para
adultos y nitos, con una audiencia oue incluye todas las
ciases socIales) y una comedia de sItuación que transcurre
en un ~nstltuto, cono ?srker ew~s (Vos ose todavia
parecen poco corrientes, y la reciente incursión de Osvid
Lynoh en el prime—time televisivo con Su serie corta TS1~
Eea’”’, han tenido un impacto inmediato. Auncue los concursos
contInua n reproduciéndose y las comedias familIares o ~as
telenovelas siguen prolíferando, otros espacios están
caminando.
Él mlsno tiempo, y según Goodwin y Vahonel, durante la
oécacs de los <‘0 se ha producído un cambio de entoque desde
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la llamada televisión seria, que incluía programas
dramáticos, documentales, noticias y reportajes de
actualidad, hacia los géneros dedicados al entretenimiento
popular —novelas, teleconedias, videoclipe. deportes.
concursos, etc. En esto se puede ver una cierta liberación
de prejuicios. Al tiempo que la televisión se siente menos
acomplejada para intentar fórmulas nuevas y aspirar a
manifestación artística en algunas de sus produccIones se ve
lIberada también de engolamientos y poses ftoticias para
óesplegar su potencial expresivo de la manera que le resulta
itas cómoda y rentable, lo cual suele desembocar, para bien o
para mal, en la televisión basura
uOS formatos de los programas cambian en busca de
fór nulas eficaces y funcionales, que resulten atractivas y
cusolan el objetivo de acunular audiencia. En este sentido
se ha probado especialmente efectivo el recurso a formatos
h~’orldoa, que mezclan ficción y realidad —reality 5±045~ así
como aquellos que combinan distintos productos englobados
‘naJo unos factores unifIcadores —presentación, titulo del
espacio—: programas de larga duración divididos en múltiples
sesmentos o secciones, entre los cuales Goné V0r.flQ ÁCnbS
±ue precursor. Con estas palabras auguraba esta tendencIa la
revista m~a~t hace más de diez aftos’” el contenido de los
actuales programas matinales <noticias locales y nacionales,
pcI iculas y segmentos “acaparadores de audiencia” bien
producidos> será el futuro de la televisión americana por
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ondas. “~“ La fórmula de estos programas contenedores recurre
a un estilo desinhihido y un tanto frívolo, destinada a
entretener, que se inspira en la nueva cultura del vídeo
musical y se plantea la televisión como espectáculo.
La concepción de buen número de estas producciones
innovadoras se debe en parte a la aparición de cadesas
jóvenes que han traido aIres nuevos a ca creacfón
televisiva. Así, FOX en Estados ‘Jnidos. nacIda al annam del
Rigante del cine 2Oth Gentury Fox, ha aportado productos
corno TExmpamos. o ~‘ 1’—p St”-eet :~irevos ~.i½½~
)
~rctagonizada por ej nuevo idolo juvenil Johnny Depp y
ambIentada con el loot rallata de moda, que tantos Ésitos ha
traldo a asta y otras cadenas norteamericanas. En Gran
¿retaMa, Channel 4 supuso un revulsivo a la tradicional
oferta he 33C e ~TV, desde el impacto ‘nc su logotipo hasta
programas como Eujzz, magnzine vertiginoeo de exquIsita
factura, o Th~Mcx~, un MaYk 5±0w en el que una sobria e
Intrigante puesta en escena a base de monitores ensarca
entrevistas serIas con guitos de televisIón basura <trash
TV) junto a las polémicas opiniones del presentador, a un
ritmo que genera una tensión palpable e inédIta basta ahora
en televisIón. Fn otros países de Europa, la cadena de pago
Canal * se ha desmarcado de lo habitual, creando una
televisión actual y elegante, en la que junto al énfasis en
el cine recIente e Ininterrumpido se encuentran programas
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antes inconcebibles en cuanto a presentación como
<Canal * Espata).
Eqevos méto¿o~ nueva t~cno
1 oai a
El paisaje audiovisual oue se ha conformado durante estos
silos debe su fisonomía, entre otras cosas, a una serie de
aportaciones de la tecnología que ha permitido modos de
creacIón Imposibles hasta ahora. Pero no sólo se trata ce us
utilízacion de instrumentos recientes, también la
cnobinación atrevida de posibilidades previas ha descubierto
un panorama visual medito. En este nuevo marco, “los
espectadores se encuentran confrontados con la creación de
un espacio que no se encuentra limitado por la idIosIncrasia
ce :5 visIón humana.””’ La información audiovisual se somete
a un tratamiento diferente que la convierte en un producto
radicalmente distinto del que ofrecían los monitores
domésticos en la década de los 70 y hacia atrás. Y como
afIrma José Ramón Pérez Ornia, esta corriente de imágenes es
catalizada por la televisión. su expositor Idóneo:
“Las tecoologi as de la posproducolón electrónIca, la
incorporación de la Imagen sintética y su mezcla con
otras imágenes de origen cinematografico o
electrónico contribuyen a la promiscuIdad e hibridez
de soportes y de estIlos, permeabilidad que tiene
‘7~
como mejor aliado a la industria de la televisión.
medio al que acaba por afluir casi toda la
informacióm y creatividad audiovisual,””’
La oferta audiovisual cambia también desde su
Infraestructura, La metamorfosis interIor que se manifiesta
en forma de programación alternativa nos debe hacer pensar
en la industria televisiva de forma renovada, ya que, como
afirma ?atrlck Wxghes, Ésta ha abandonado el principio
rector cue la obligaba a “formar, informar y entretener” a
su audiencIa. ‘‘ Ahora, la televisión se siente más dueta de
sí ,cisma, y a petición de su público. concentra sus
esfuerzos en entretener. Estas transformaciones internas —
que pasan, por ejemplo, por la pérdida de hegemonia del
broadcasting <TV de masas> en beneficIo del narrcwcaatfng
:TV fragmentada), o por la televlsion interactiva— implican
oue sus relaciones con otros media se vean Igualmente
alteradas:
“Los cambios en la televisión son parte de cambios
más amplios en la industria de las comunicaciones en
general. Estos cambios mayores incluyen la
integración de la prensa, la televisión por ondas,
~as telecomunicaciooes y los ordenadores en nuevas
estructuras corporativas; una reduccIón del número de
personas que poseen los media; alteraciones de la
gana de peliculas y programas de teiev~sióo
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disponibles loternacionalmente; y una disolución de
los distintos tipos de regulaciones es las que los
media han operado tradicionalmente.”’
<nr lo que se refiere a su relación con la industria
cinematográfica, Éste ha sido uno de los campos que mas
afectado se da visto por el impulso de la televfsfóo y el
vídeo durante los 60 y comienzos de los 90. Peter Greenaway,
cono responsable de algunas de las imágenes de mayor impacto
realIzadas para el cine y la televisión, puede erigirse en
cari timo portavoz de la nueva relación entre los dos
soportes:
“Hace seis ates hubiera dicho que el cine y la
televIsión son lenguajes diferentes; que los textos
de cIne podian tener relacIón con todas las letras,
nero .a televisión sólo con las vocales. Esto no ea
cIerto en la actualidad. Con la televisión de alta
definición, el futuro no será hacer cine para consumo
doméstico, sino hacer televisión para el cine.”
P5~e atios, bula Delluc expresaba la necesidad de “crear
~<ne cue no debe nada al teatro ni a la literatura, sino
a la unica vIrtud de las imágenes animadas.”’” En la misma
cínea, con el mismo popósito, la televisión va generando un
‘en;ua~e expresivo que no debe todo al cine y a la radio,
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sino que crea su propia imaginería. Y al tiempo, según se
desarrolla la industria televisiva, decrece la presencia
directa del consumidor de imágenes en las salas de cine. No
sólo la difusión de las produccIones cinematográficas pasa
cada vez más por el formato de 4:3 de la pequeta pantalla,
sino que su presencia es cada vez ma?or en la fase de
producción de las obras -de cine y también de vídeo de
creación—, como es el caso del omnirresente Canal e en
orancia. Pérez Ornia resume esta sItuación como un
“escenarIo en mutación con un creciente desplazamiento de la
IndustrIa del cine hacia latelevislón, sectc~- que, a st
vez, esta pasando por una recc~ocac:on y profundos cajohina
de su ordenamiento jurídico, de sus modelos essresariales y
de sus oroductos.
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VIDROARTE Y TFLEVISION
La aparicIón del vódeo se produjo en el seno de la
televlnién, como una herramienta de trabajo que multiplicaba
roní blltdadea y transformaba su naturaleza. La evolución que
~,-cnto sujrIrja el nuevo vehículo fue mas allá de todas les
orevlslones. Al disminuIr el tamalio y la accesibilidad de
~os equipos de video, los ciudadanos, y entre ellos los
artIstas, oonoclernn la posibilidad de generar imágenes
eectrónicas. Concretamente, fue la aparición del primer
ecuipo portátil de video lo que favoreció este cambio, el
Sony CV 2400 portapack, un equipo ligero, compuesto por un
cámara en blanco y negro y un magnetoscopio portátil de
botIna abierta, con cinta de medía otigada. Esto ocurría en
e: aso mes y suponía la apertura de un nuevo canal de
expresión al talento artístico. La Imagen electrónica
comenzaba a descubrir una alternativa de desarrollo ajena a
la producción televisiva, la única dimensión que había
conocido hasta entonces. Loa datos de ingreso del vídeo en
e: aunén ¿el arce se escriben el 4 <e octubre de 1965, día
en oua Nao June Paik exhibIó en el café A go-gá’ del
VIllage r.e•ovnrklno, una cinta cue había realizado esa misma
mataco. ¿e trataba de una grabación be la visita del papa
Pablo VI a la sede de las Naciones Unidas en Nueva York, que
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Paik había realizado con un m&goetoacopio portatil recién
traído de Japóm. Este joven coreano que hasta entonces se
había interesado sobre todo por la súsica experimental, fue
el primero en utilizar el vídeo de torna no industrial y el
Frimero en acercarlo a una concepCión puramente arística.
Antes de esta actuación que se coneidera el comienzo de
la andadura del video coso torna de arte, otra serie de
expe rl e ncias y de obras trazan la historia de la Imagen
prevideografica. El artista y teórico que mejor previó su
desarrollo fue ci búngaro Lászió ~toholy—!~sgy. mienton de la
Bauhaus en la Alemania de los atoe 20. Sus mecanismos
luminosos <cono el “Modulador espacio-luz, 1922—30),
decisivos en sus teorias sobre pintura, escultura,
arquitectura y cine, no fueron sino modelos primItIvos de
los experimentos de luz y color posiblea Con loa aparatos ¿e
vióco. En su manifiesto “Vision In Motion (“Visión en
movímiento 1, apuntó tanhián la necesidad de incorporar la
dtmeneiós temporal al arte visual. Es como si el video
representara, en este sentido, el suetio conceptual que
Moholy—Nagy prograsó para el futuro.’ Se pueden considerar
también que algunas experIencias de la fotografía y el cine,
de la música serial y electrónica, aai como de los lenguaJes
de computadora, constituyen los precedentes del video de
creación, el bagaje de este nuevo arte.
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Ya en 1953, cl alemas Walt Vostelí realizó una
Instalación en la que, junto a otros objetos —madera,
huesos, alambre— utilizaba un aparato de televisión. Al siSo
siguiente.bajo el titulo de TV—&é—Oollage. Sucesos y
acciones para sillones’ <TV—de—ccliage, Rreignisse und
Naadlunge fúr )diilISonen> Vosteil borraba un programa de
televísión de la WDR-IV (Vesí Deutsche Pundfunk) de Colonia
durante tres minutos y dejaba al capectador contemplando una
pantalla en blaoco.-~ También co 1959, Nan June ?aik había
lnObulóo un televisor en uno de sus proyectos. Por aquel
entonces ?aik habla aprendido de Jobn Cage la técnica del
piano preparado, Suc buscaba La superación provocadora del
instrumento mas representativo de la música occidental
Se¿ísr,te el acoplamiento de elementos extralios al piano en
su InterIor y exterior —gomas, tornillos, cables—, se
~o--”eguia un sonido completamente diferente al habitual, no
ocr ello cacofónico. Paik aprendió de Cage esta técnica y,
una vez desacralizado el piano, se decidió a hacer algo
parecIdo con lo que empezaba a ser otro de los referentes
Inc 1 pales de la cultura occidental contemporánea: el
televisor. Su Exposición de televisión mtsico—electrónica”
uffxposition of Xusic—Electronfc Televfsion), celebrada en la
gaLería rarnasa de Wuppertal en marzo de 1963, se considera
~a orímera manifestacIón art~stlca que incorpora la
teLevlsron. ma ella, Paik dispuso trece televisores en una
habitac:on repartidos por el suelo, de lado, hacia arriba y
a: revés. Con ayuda de Imanes y otras manipulaCiones, la
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imagen habitual de cada aparato babia sido distorsionada de
una 2nanera, de nodo que lo que se apreciaba eran
Interterenolas abatractas, lineas o nada Esta sala tornaba
parte de un montaje mas amplio, y cono recordaría más tarde
el artista, no fue precIsamente el Centro de Interés de ion
visitantes: ‘En Wuppertal, una cabeza de toro ha
In$reslonado mas que 13 aparatos de televisiór,. Puede que
Bagan taita diez Míos para llegar a percibir las delicadas
cllcreoclas oue existen entre trece distorsIones diferentes,
Isusí ote nemos ficando a percibir entre diferentes ruidos
ST: la músira e’ectonica . Coinc&endo de nuevo en ~eu~as
urecursoras, acuel mIsmo ato 63 Voatsll presentaba en La
rmo•rnn Caliery de Nueva York la exposición titulada “6 IV
Oc-co u¡aqes”
El nc~vimiento artistico que se conoce cono Fluxus sirvió
ce nexo cara las ideas que compartían los prineros creanores
rnreresadcs en el vídeo. Como afirma John Hanhardt, se
trataba de una anárquica y poco compacta asocIación de
artIstas, formada en torno a la figura de George Maciunas.
s•a der fundador. Dee.de finales de los 50 y durante dos
décadas, Pluxus se manifestó en contra del arte establecIdo.
Sun actuacIones desnilatan a las instltucienes del mundo del
arte mediante una ironia y un humor que antes se asociaron a
bada y a las Ideas ¿e Marcel Duchaap. También John Cage es
fuente de <nepiración para Fluxus y catalizador de lo oue
mas tarde dIeron a conocer como happerlngs. Rl Ontasís de
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Cage en el papel oye juega el azar en nuestra percepción y
en el proceso de creación marcaron el carácter de este
grupo de artistas que incluía a Nas June Paik, Wofl Vostelí,
Alían <apro~., George Brecht, Yoko Ono y George Maciunas,
entre otros. Estos artistas postulaban una base conceptual
para Fluxus que se manifestaba en actuaciones oue exponían
de forma crítica e irónica el materialismo de la cultura
conausí sta.
Onrtra ~e teíeV~”45”
’
Según ]4arlta Sturken “los primeros vídeo artistas (que
eran parte de una generación crecida ante la televisión)
perseguían una deconstrucción de la televisión cono prImera
neta, y rechazaban fuertemente el hecho de que su trabaJo,
por la naturaleza de su tecnología, fuera en última
instancia, aliado de la televisión. “‘~ No consideraban haber
encontrado simplemente un nuevo medio de expresión, como
pudo suponer la aparición de la fotografía. El vídeo nacía
ya condicionado por la historia de la televisión, un
elemento hasta entonces ajeno al mundo del arte. Los
creadores que pretendían conquistar este campo para la
expresión artística, sintieron que lo primero que debían
hacer era matar al dragón que campaba dentro del castillo. Y
punieron manos a la obra con no pnco afán. Wofl Vostelí
derominá decoiiage a esta tendencia estética que elaboraba
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estrate~iaa críticas para la resodelación de los lenguajes y
las Imágenes de televisión? Entre sss actuacIones mas
relevantes está su Entierro de un televisor” <TV Burlad):
£niYS±, en el ±amFestival, organIzado mr Robert
Vatts, Ceorge ?recbt y Allan Rapros en la granja de
Ceorge Seagal <o Nueva Jersey <. . .1 una performance
ce Tejevislon )ecollage comenzó dentro de un almacÉn
en el que un televisor fue cubierto con objetos, cono
=:smbre oc espInos y el marco de un cuadro, oue
n&c:an ce e~ un cecal lage al reanmarcarlo y apartarlo
os su crotexto bablt’.ól ~n ura ceremonia en tono •áe
oo±t, vosteil, con ilIcá idlggias, Ayo, Al Falseo, y
Otros, llevaron la televisión hasta un raspo donde
cavaron un aguiero en la tIerra con una psis y un
- cumatIco. La imagen en emisIón fue entonces
oltorsos y transformada, el mecanismo fue extravio y
hestrulós- y finaunente el televisor fue enterradn
Esta provocativa lnterveoclón, oue desde la dietancaa
amarece casI como a occion de un grupo de exaltados contra
una vactma :ncetensa. pueoe resumir el tono con el que
muchas artIstas coneozeban sus incursIones al campo del
«ccc. Cono dijo Nao June Fafl, ‘utilIzo la teonologia cor,
0) 10 ce colaría aóecuadamente’-”. Ere el comienzo de lo que
te SS cOnOclon como Cuerrilja TV, que encontraba en el
pcrtapack el arma de contraataque ideal para sus propósitos
de crí t~ca a la televisión, algo así como el misil antí—
mIsí 1.
Desde mediados de los 60 y durante una década, la
consigna fue esta frase de ?aik.’ la televisión nos ha
estado atacando durante toda nuestra vida ahora podemos
devolver el golpe ‘-‘ El propio Joseph Beuys dio cuerno,
lIteralmente, a tal sentencia en una cinta realizada en
colaboración con Gerry Schum. En ella, durante cuatro
mInutos Eeuys se dedicaba a golpear un televisor con unos
guantes de boxeo. También es cierto oue la otra de ?aik ha
evolucIonado hacia posicIones menos beligerantes y, mediante
la utIlización estética de la tecnología, ha denoetrado de
modo ejemplar una manera de asumir lo inevitable como algo
no meramente maligno, sino desde una postura activa cus
demanda al hombre un uso apropiado.
Las movilizaciones ideológícas de finales de los 60
favorecían la tendencia reivindicativa que adoptaba el vídeo
de creactán. Sigutendo el estilo de oposición a las
instituciones que dominaba el panorama mundial, los
creadores de Imágenes electrónicas decidieron que su deber
era cubrir el campo que la cámara de televisión no mostraba.
No era solo cuestIón de generar una ectética ~ropia, sas
orofundamente enralzada en los fundamentos del arte, sino
que se debían conquistar las poaiblildades ¿e alcance masivo
que este medio favorecía, ManifestocIones pacifistas,
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movílízacínnes antirracistas, declaraciones más o menos
subersivas que eran ignoradas por los medios audiovisuales
poderosos, debían ser registradas por los integrantes de la
Guerrilla televisiva, que recurrís a un estilo decidido,
=xahustlvo, en tiempo real con la pretensión de dar mayor
1 nformación que el estil o comercial fragmentado.
En tatados Joidos y Canadá surgieron los primeros grupos
de video independiente, que se enfrentaban a la producción
vídeográfica con un marcado carácter anticultural, crítIco e
Innovador. Bajo el nombre genérico de SúbliminaJ se
agrupaban formaciones como Ant Fsm y T. R. Uthco en San
Francisco, General idea en Toronto y Western Front en
Vancuver, entre otros. Su posicionasiento se definía por su
relación Iconoclasta con Dadá y Pluxus, por el recurso a las
,oerfornances a is ironía y por un vinculo parasitario con
±0* meola. Sus temas favoritos eran sobre todo, los coches,
los Kennedy, “1964” los coocureos de belleza, las
elecciones y el arte. Una de las intervenciones más
memorables de uno de estos grupos, Ant Farm, fue fledia Éurn.
Así descr:.ben sus autores el acontecimiento en el que un
Cad( liac fi Dorado atravesaba un suro ardiendo construido
con televisores:
“La imagen surgió de lo sublininal: la idea de
amontonar múltiples televisores en el recinto de un
parking y hacer chocar contra ellos un viejo coche
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con el parabrisas protegido metáiicamente <. .1
Dculto tras la pirámide de 42 televisores, el tío
Buddie iba impregnando todo con petróleo. En el
momento preciso, le pegó fuego y empezó el incendio
de los zedla <Yedja Rara). En el coche, los dobles
(de John F. Kennedy y su escolta) vacilaban, ya que
en su monitor de 9 pulgadas, no podían ver bien las
llamas. Pero en seguida arrancaron; primero iban muy
despacio, luego apretaron el acelerador a 55 millas,
La multitud aplaudía. El coc>e se estrellé contra el
montón de televisores, como si fuera el estampido de
una bala. Un fotógrafo sordo de nacimiento dijo que
era el primer sonido que babia oído en su vida. La
multitud enloquecid.’’
‘~~p~flq~ Ael v=c~en en te½vl”1ón
El acoplamiento del vi den independiente a las estructuras
comercIales de la televisión se fue produciendo de distintas
maneras, desde la recopilación cultural basta la ~ntroni sIón
cercana a la piratería. SL resultado es que el vídeo comenzó
a conaiderar la televisón cono un canal posible, y no sólo
como :uente de lospiraclón para la crítica SociOpOiitlca.
oste natural acercamiento estuvo muy favorecido en Estados
Unidos ror los denartaneotas de investigación y
exp~rtmentación que se crearon en dls.tintaa emisoraS
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norteamerbcanas desde finales de los alba 60, sobre todo la
EQED -mas tarde NCET-, la WGBM y el Media tab de WNET. Su
existencia ae explicaba cono centroe de estudio para la
exoansión de las posibilidades de creación técnica de las
televisiones convencionales, pero al tiempo servían de
plataforma de trabajo a creadores de video oue no tenían la
televisón como mata. Los ingenieros dejaban espacio a los
artistas y el experimento dio resultado y el resultado dto
cus bablar,
En Aleman:a, el vídeo se acercó a la televisión de la
mano de Gerry Scbua a través de su Fernsehgalerie. El aura
que rodea a este personaje dentro del mundo de la creación
vldeografica se debe a su mérito como pionero del medio en
•&uropa así cono al óecbo de baber muerto joven, en 1973, en
oltad de su brlilante actividad En 1969 creó la galería
te~eví=iva, algo ioauólto basta la tecas en los oIrcu~ros de
arte europeos, como una nueva forma de mostrar arte”.
Sobun fue director y camara de las obras que, realizadas en
16 mm, se emitían por el primer canal de la ARD-TV. Entre
otras, se emitió la obra de Jan DibbetsTVas~P~ren½ce,
en la que se mostraba la Imagen estática de una obimenea que
ardvi lentamente, asi como piezas cortas de artistas
plastícos como Beuys, Qilbert & George y Bicbard Serra.
La Idea en torno a La cual giraba la propuesta de Echun
era la de establecer una “comunicación artó atica en
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oposición a posesión de objetos artísticos ‘“. Esta simple
expresión es esencial para el arte del vídeo, la televisión
como vehículo artístico y la comunicación en general. Se
habla de contener una expresión artística y hacerla llegar a
un público. Es en ese territorio en el que se inscrIbe la
comunicación audiovisual con aspirartones artísticas. No se
trata ya de un objeto, sino de experimentar el mensaje del
arte El soporte no es físico, sino temporal, no es el
espacio, es el tiempo: la obra no es tangible tan sólo
puede ser contemplada, No se trata de la pérdida del aura de
La que hablaba Benjamín, pues la InexistencIa de un original
artístICo no es producto de la renroducttbílidad de la obra
de arte audiovisual, sino que se encuentra en su propia
naturaleza. Lo importante no es el obJeto artístico, e-mo su
contenido. No se puede don~nar la obra de arte mediante la
onseslón, únlcamente puede acceder a ella cuien esté en
disposición de ccntemplnrla, quien tenga voluntan ce
acerosolento.
Sin duda, esta concepción purista del contenido del arte
ni es exclusiva de la creación videográfica ni es la única
forma de acceso al público que tiene el vídeo. De hecho,
oasados unos Míos, el prcpío Sotun, contradiciendo sus
zrincíolos, transformó la Pernsebgalerie en Vldeogalerie y
hasta su tallecimiento en marzo de LY?3 se dedicó a la
produccIón y venta de cintas de video en edicIones
lim(tadas, numeradas y firmadas por el artista, llegando a
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precios de hasta 10.000 marcos alemanes. ‘~ Esta práctica
babta comenzado ya en 196ó, de acuerdo con David Ross,
cuando se produce la primera venta de una cinta de vídeo de
creación en la Nicholas Gallery de Los Ángeles, en donde se
vxoíbí a el trabajo de Bruce l*auman.
En cualquier caso, la conunicación artística audiovisual
puede encontrar en la televisión un aliado ideal. Hasta qué
punto se ha utilizado coso canal de comunicación artintica y
nasta qué nunto el arte debe óesnaturallzarse rara tener
ÉxIto en un medio como la televisión, son aspectos que deben
estudiarse mas a tondo: la televosión de gran alcance no
pueoe transportar contenidos artísticos de gran complejidad,
pero si lo ouede hacer cuando la audIencia se eapecialtsa, y
así misan puede y debe buscar distintos equilibrios entre una
votravarible. Pl video ha deacubierto un nuevo campo de
expresión en la imagen televisiva. La Imagen electrónica oue
no recurre a la representación figurativa de la realidad
descubre aplicaciones de éxito en la pantalla doméstica. Las
Imágenes que llegan basta los televisores no son solamente
las imágenes que recoge una camara de vídeo del mundo
exterIor. Imágenes tratadas y manipuladas, viágenes
generadas por sintetizadores encuentran una auóienc±a que no
sólo las acepta. sino que las desanda, Ha sido el artista <e
vi den nuien ha traspasado la barrera ¿e la íiguraclón, y la
televisión la que ha adoptado esta nueva expresividad como
propia.
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Con la televle¶¿n
Si bien ea verdad que los primeros creadores de vídeo
habían convivido con la televisión durante algún tiempo
antesde encontrar la posibilidad de la expresión
audiovisual, hay que distinguirlos de la segunda generación
de creadores de vi den que nacen en un mundo ya presidido por
la imagen electrónica. Estos creadores más jóvenes, entre
quienes destacan Cary Hill y Eill Viola que se acercan al
medio a finales de los setenta, tan recibido, para blen o
para mal, una educacIón televisual mucho más exhaustiva, y
su relación con el medio es menos combativa. Se trata de
artistas que se enfrentan a este campo sin haber
desarrollado un aprendizaje previo en otras formas de arte
ajenas al vi den, como era e~ caso oc Paik, que venía del
terreno de la música electrtnica. Por esta y otras razones,
los vínculos entre el video de creacIón y la industria
televisiva se estrechan a partir de entonces, y los
profesionales de la televisión y los creadores de vide0
independiente, deJan de estar necesariamente segregados. El
vídeo aspiró a utilizar la televisón como vehículo y la
televisión contemolaba el vídeo como escuela de
posíbilidades. Este entendimiento se Intuía desde la
aparIción de la vídeo creación. Incluso del interior de un
movimiento tan antltelevisivo como la Cuerrljja IV tomaron
lecciones los canales comercIales:
“en 1972, varios miembros (de la Ouerrilla TV)
formaron TVTV <lop Value Television) para documentar
las convenciones republicana y demócrata de aquel
aSo. TVTV se concentré en los aspectos mediáticos de
dictas convencí oses; analizaron las distintas
estrategías publicitarias, entrevistaron a
periodIstas y utIlizaron un enfoque desde la
trastienda que desde entonces fue adoptado en cierta
medida ocr la televisión comercial.”’”-
Con el tiempo, y muy en consonancia con el estilo
vereatil y flexible que caracteriza a la televisión, el
«den de creacIón fue pasando desde el otro lado de la línea
<e íuego al nronio Interior de los receptores. Si durante el
C:enpo e o que duró la Guerrilla, las cadenas simplemente
Ignoraron a su pretencíco enemigo, cuando el furor anti—
televisivo se caimó, la televisión decidió, nagnanise, que
pod:a aprender del vídeo independiente. Estos creadores de
Imágenes electrónicas se babian dedicado a investigar nuevas
zosí bI 1 1 dades para la cámara que las emisoras convencionales
r)ndlan asinilar, sin perder nada, en la medIda en que les
fu era conveniente.
1 su vez los reallísdores de vídeo de$sron de percibir a
las grandes cadenas siaplemente como enemigos, para pasar a
ver en ellas posibles vías de diluslón de sus doras.
?rograsas producidos por creadores independientes comenzaron
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a ser disefiados con el objetivo de alcanzar la pantalla
doméstica. La influencia se hace bí—direocional, y en
programas de tendencias innovadoras se identifica la
influencia del vídeoarte. El caso es que una vez que
llegamos al videcarse hecho para televisión, ambos conceotos
dejan de ser diferenciablea: la televislón engulle al hijo
pródigo. La identidad, ya de por sí confusa, del vídeo de
creación se tambalea entre su discutido status de arte y sus
aspiraciones televisivas.
En esta línea de influenclas cruzadas se debe considerar
el trabajo pionero del francés Jesn—Chrlstopbe Averty, así
como el del americano Ernie bovaca. A finales de los 50, en
el departamento de invest~gactón de la ORTF -el actual 11A’,
Franqoise Coupigny construyó un trocueur modulaire
(mecaniamo modulador de efectos), que no era otra cosa que
un temprano sintetizador de imagen -; sonido. Esta
herramienta encontró aplicación en sanos de Averty en
distintos programas de televisión, como “lJbu—Roi” y otros
programas musicales emitidos en Francia y Alemania. Jean—
Paul Fargier ve en Averty un maestro merecenor de comparttr
con Paik el titulo de padre fundador de este nuevo medIo
expresivo:
Durante mucho tiempo, Avsrty fue una voz en el
desierto, que gritaba: estoy solo. Era el único en
producir televlsl¿n eiertroníca.
—l4C~-
Y se convirtió en un símbolo de la penetración del arte
electrónico el arte del video, en los programas de
televIsión. Heredero de Méliés, la televisión es para él, en
palabras de ko.ne—YarIe Duguet, ‘la caja de los milagros, la
ec~onlca es (un espacio) para el juego y el suelbo. ‘‘~ En
Estados unidos, por otro lado, por las mismas techas andaba
el genlo oc la comedía televisiva Ernie Rovaca creando una
Imaginería visual inusitada en televisión. Milles Callus lo
describe, cnn ironia, como alguien que era ya “extravagante,
excÉntrIco y surrealtsta cuando David Lyncb estaba todavia
c,n pabales de terciopelo azul. -
Fero no será hasta 1969, cuando una obra de video de
creación proniamente concebida como tal aperezca en
televisIón. Se trataba de un trabajo conjunto realizado por
<aproe, Fafl, tiene, Seawr~ght, Tadlok y Tambellíní,
titulado - Ihe Medlun it tbe Mediur’ -apropiada paráfrasis
del aforismo de MoLuban- retransmitido por VOEN. En Europa
PrImera experiencia de este tipo tuvo lugar dos albos más
tarde, cuando la televisión escocesa emitió “TV Pieces” de
L:av:d Hall. También en 1971, la televisión holandesa emite
una serle de cuatro programas realizados por artistas Fo
marzo de 1976, la serfe Crena Art sra tesito de la BBC,
nedlcada a las artes, realiza un programa sobre vídeoarte en
si que se exhibe el trabajo de diferentes creadores. En
i977, desde la Documenta de Rasad tuvo lugar la primera
retrar.smisíón vía setellíe de obras de vídeo realizadas mor
artistas; de nuevo encontramos a ?aik entre los precursores
de esta experiencia, acompasado de Charlotte Moorman y
Joseph Beuys.
Espata, a pesar de haber aportado ya al videoarte nombres
lnternacionales como los de los catalanes Antonio Muntadas y
Franceso Torres, se incorporó tarde a la generación y
difusión de esta torna artística. Entre los precursores, hay
que mencionar las iniciativas de programas de televtsióncono
lraznz, de Paloma Ctanoro y Tht~nI en los Míos 70.
Postarlormente, espacios como ~ ehsS Ae ~‘o y
~ tambiÉn dirigidos por Paloma Chamorro pera TVE,
supusieron un oasis para estas producciones, en la primera
mitad de los ochenta. La sItuación cambiará con la aparición
del programa NeILk.pgLj~. de TVE, por iniclatlva de Ramón
Colon y Alejandro Lavilla. Desde 19é5, de la mano ne
Lavílla, este esoacio ha ido oireclenóo intormacion socre
todo tipo de temas del arte y la cultura de fin de siglo,
desde vídeo de creación hasta música o Imágenes por
ordenador Pérez Ornia describe así el programa:
“~e.tZkpQL- prescInde de la fIgura del presentador y
del narrador para desarrollar a tondo los princIpios
y valores plásticos del medio, la hibridez, el
collage como una especie de símbolo de esa simbiosis
enrIquecedora entre las dIversas formas de
creación. “—
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La relación entre video de creación y televisión se hace
cada vez mas estrecha y al tiempo complicada. La obra de
fian Downey Xt.tnrie~tinr W4t~eí~ es un buen ejemplo de ello.
En esta obra, que forma parte de una serie para televisión
de trece capítulos dedicada a la percepción que se tituló
s Pye, Downey se dedicó a parodiar otras series
tel evielvas sobre la bistoria del arte —en concreto
1 Ireror de Kenneth Clark y T¾e Shocy of the New, de
Robert Sughes. Como afIrma Santos Zunzunegui en su obra
Ye-os—ls ‘ragen “el vIdecarte se contigura como el
Incotaclante reprimido de la televisión, ese lugar no
pensado, no preví ato, cuya mera existencia funciona como un
ccoo acusador permanentemente apuntado hacia la banalidad y
el sImplIsmo de las programaciones televisisvas”~
como dice el británico Mick liartney “el videoarte es a la
texevltton, 10 que la poesía al periodismo, una especie
retInada y amenazante.””
Hasta los Míos 80 no se puede decir que las grabaciones
de vídeo constituyan un componente sustancial de nuestra
alimentación visual. En lelevisión, el directo y el soporte
c:nematogcafico seguían ocupando la mayor parte de la
oferta. Conforme se van haciendo mas manejables los equipos
prof esioneles y los sistemas de edición se van
periecclnnaJtdo. el vi den gana terreno tanto es prograIbse
informativos como en los de fioc~ón. Las generaciones
técnicas se suceden vertiginosamente. En unos aMos se
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superan varios formatos —dos pulgadas, una pulgada A, E y C,
U-M.atio, [<cIscan. Aunque los anteriores subsisten a las
novedades van cayendo en desuso, cubrtendo sólo areas
marginales. Hasta La gran pantalla va llegando al drminio
vtdeográlico, con Incursiones piloto durante los $0, tomo la
sorprendente 0-.e frr— -~ ~e<rt, nara cuyo rodaje Coccola
se sirvió del vídeo, o la tambIén Llonera 1u.IiK..~flM1I~ en
lo oue a alta óeI~nIción se refiere. Aunque hasta ahora se
trata de proyectos híbridos, hay quIen augura mayor
protagon:smo del video también en este cairno.
Por lo oue se refiere a las distIntas corrientes que
surcan el arte del vídeo, desde la ó$cada de l~ 70, la
difusión de la teconí ogí a permite distinguir orIentacIones
clversas centro ce la propia creación videogra:Ica. Se
pueden hacer distinciones dentro de La creactdn electrónica
de imágenes atanolenco a la utllizacion fia~ca de La itisna,
As: se sncueotran multitud de denomInaciones cuyos
contenidos se solanan: vídeo monocanaL <un sólo monitor>
multicanal <mas de uno), Instalaciones, entornos,
vídeoeacultura videodanza, etc. Entre ellas, la
vídeoLnstalación ha eldo uno os los tormatos cue ,tavor
protagonismo La :esemnetado en loa •élnimos atoe. PenÉ Eayant
las describe “nc tanto ccmo el tiempo y el lugar de las
imágenes que se orecen como una manera compleja de incluir
al espectador.” -“ La viceocanza os supuesto el
des.zubrIniento de una nueva reoresentación torna:, en la
—144—
el baile y lo audiovisual se ceden el protagonismo
autuamente para crear un género hibrido que aporta
dimensiones de gran belleza, como demuestran las impactantes
obras del grupo canadiense “La, La, La, Human Steps” y las
creactones de los pioneros Charles Atlas y Merce Cunningham.
Para entender esta multiplicación de formatos, se debe
considerar la falta de pudor con la que el recién iniciado
se acerca a la cámara de video. una vez decidido a sacarle
rartico. El escaso currjculun de este vehículo expresivo
cota de gran autonomía a los creadores que lo adoptan y no
exLste aún una gran galería de obras en laa que inspirarse o
a as cue temer afrentar El artista no sólo se encuentra
con una cinta en blanco, sino con un medio virgen. Este
<echo ha condicionado la Orofusión de lenguajes, sIn que se
oueóa hablar de una tendencia dominante. A ello se suma la
tendencia generalIzada en el arte actual a esquivar
etIquetas y evItar migraciones masivas a territorios
defInIdos, Los movimientos contradictorios y de signes
varIados conviven unos con otros.
-145-
NOTAS
1.— Turim, Maureen: ‘Video Art: Theory for a Future en
Mapian, Ano E. (cd.): Recar&nv l’e7ev1~1oo C’”tirsl
Áo,~rnarhes— Po intb&orv American Film Institute, Los
Angeles, 1963, págs. 131—132.
2— Ferres, Rob: Tntn VI aeo Art, COK/Rumore,
Rotterdam/Amaterdam, 1988, pag. 4.
3.— Así lo recoge Jean—Paul Fargier en su libro WAm ‘‘‘~e
Eáfl, en el que se reproduce el texto de una carta que País
envío a John Cage. Fargier, Jean—Paul: N’”~ ‘u~e P,i>, Art
Preas, Paris 1969, pag. 28.
4.— A Vuppertai, una tete de taureau a fait plus seraat~on
oue 13 TV seta. Peut—étre taudra—t-Il dix ana pour devenir
capables de percevoir les délicates dittérences qul exiatent
entre treize différents distorsione cosme on arrive a en
oercevoir entre dli térenta “bruita” dana la musique
electronique.” Recogido en Pargíer: op. oit., pag. 29.
5.— Ranhardí, John U.: “Vídeo in Fluxus’, Art&Tsfl, nm 37,
septiembre 1990, pág. 87,
6.— “The first video artlst (4to were part of a generation
raised on televlsion) pursued a deconatructton of televisiOn
-146-
as their prinary intest, and reacted atrongly to the fact
thaI their work by tuature of ita technology, wa5 titimately
allied with IV.” Sturken, Manta: “ViSen in tSe United
States” en Payant Bené (cd,): fldt.a Artextes, Montreal,
19ó6 pág. 56.
7.- Banhardt: op. oit., pbgs ó6—7.
8.- “Ko tbe 1963 Yam Festival, organized by Robert Valls,
George Brecht and Alían Kaprow st George Segala fario in New
¿ersey ( a periormance of IV Dé—CC2lage began inside a
ched where a television was covered with objects, auch 55
barbed aire anó a picture irame which decoilaged the set by
reframing it sod removing it irom ita costumary context. In
o zocá ceremonial interment, Vostell, witb Dick Higgins,
Ayo. Aliiansen, and others, carríed Ihe television Into a
freíd wdere a tole ~~ss dug in tse ground with a ahovel and a
1 ackbasmer. ‘Ose brnadcaat image was tbus altered anó
transtormed, tSe set cas removed and destroyed, aod tinally
<be televísíno set Itself cas buried.” Ibídem, pág 90
Y. - “1 use technoiogy in order lo bate it more properly”
titado en Melienoamp, Patricia.’’ Avant—Garde TV: Simullation
snd Surveillance”. Payant (ed): op. oit, pág. 197.
‘-147”
ID.— “Television has beco attacklr.g us alí our uvas: new ce
can attack it back’ Frase de Ram June ?alk recogida en
Payaot (cd.): op. cío., pág 79.
II.- Sturken: op cit. pág 59.
12.— Nuntadas, Antení: Una subjetivIdad crítica’, en Bonet,
Eugeol et. al <edal:
0n tnro v~e~ Gustavo CRí,
Barcelona, 1980, pág. 259.
13.- Bonet, Bugení: “Aiter—Video”, en Bonet et. al. (eda. 1:
cp. oit, rág. 127.
14.— Ibldem.
15.— Ibídem
16.— ‘in 1972, several membera of these collectlves tormed
TVTV (Top Value Television) te document the Republican and
Democratio Conventions of thaI vear, TVTV concentrated on
the media sapecta of the conventione: tbey snalyzed the
varous publicity atunte, Intervtewed nesecastere, anó used
a behind—tbe--scenes apprcach thaI has since been adocted by
coamercial televIsion te sone exlont. “ Llurben: op. ctt
pag. 29
—148—
17- Pargier, Jean—Paul: 1¶anner Banner, )4atter”, >¶ignot,
Dorine <cd>: RaxIa¿12n, Stedelijk Museu,a. Amsterdam, 1987,
págs. 2425.
Id,— ‘La beite a miracles i’électronique est celle de jeu
en do réve. ‘ Duguet, Anne—flar~e: Video la mémn
1re su poirj
,
Hachetle, Paris, 1961, pág 196.
19,- “blzarre, eccentrio, surrealistic wten David Lynch was
still In blue velvet diapers. Rovaca loved visual gaga
musical parody, sophomoric stunts, wacky inprevisation.
Callum Milles: The lnmortals’, IL.QLLd.e. n9 2000, edición
especial, verano 1991, pag. 28.
±u.- don«t: op. oit., page. 127—126.
11.— Perez Drois, José Ramón: Pl pIte ¿el vAco
Scrbal/RTVB, Madríd, 1991, pag. 180.
22.— Zunzunegui Santos: Pencar la maceo
Catedra.’Universidad del Psis Vasco, Madrid, 1989, pág. 221.
22..- “Videoart atanda ún relation lo television, ini
example, as poetry ooes te journalism, as a refined and
daring epecies ‘ Mattaey Mick: ‘Video ~n Great Brltain” en
Payaot <cd. 5: op. oit. , pág 78.
— 149—
24. ~ené Payant, “SitC5 of
00oplexíty. en Payaní (ed.>
op oit psg 13~’
-150—
EL SEQ~RTO DE CONTINUIDAD
El término contl,uddad se refiere a la idea de sucesión
inlnterrumpida, cuyo desarrollo se encuentra contenido en la
“Ley o principio de continuidad” que según Leibsiz
“garantiza el orden y la regularidad, y es a la vez la
expresión de tal orden y regularidad.”’ Esta acepción es
fácilmente axtrapelable al terreno audiovisual, así coito la
premisa de la misma que afirma que ‘la geometría es ~a
ciencia de le continuo’, pues así ha sucedido también con el
rrotagonismo que logotipos digitales e imágenes
:rióimensionales generadas por ordenador han cobrado en el
espacio electrónico, La etimología del términe alude además
al flujo temporal que caracteriza la televistón, a un oían
por dolar la irregularidad del eoatinuum televisivo de una
presentación no fracturada. Pero no es sólo esta función de
lubricante de transiciones entre programas la misión de la
continuidad. Las pausas dentro de un mismo espacio tan
~Ierado a convertirse en una convención necesaria para el
lenguaje televisivo, y a veces su tarea no es otra que la de
Interrumpir la linealldad de un espacio permitir un alto en
su lectura para dar al espectador el ritmo al que se le
acostumbra y que Incluso demanda. Como afirman Físke y
hiartley en Pearilos TeIevlcí 00
:

‘En la distinción entre programas diferentes, los
programadores enfatizan con frecuencia el ritual
mediante lo que los profesionales llaman continuidad
que ea el punto de referencia en tiempo real para la
cadena emisora y que suele Incluir una ojeada al
reloj, traijers y anuncios de programas por venir. Le
continuidad se reconoce fácilmente, y resulta vital
tanto para la cadena como para la audiencia: permite
a la una transbordar de un programa al siguiente con
suavidad, y a la otra ajustarse a la tíar.sición.
Pero Lay otros roles que le son atribuIdos a la
contInuidad. Continuidad en espalbol corresponde a la noción
:nglesa de continruity, pero existe otro concepto, el de
:isagen de cadena <pactaging o embalaje en Inglés, Lnblllage
c’mnouméntaria, en francés>, que normalmente se incluye en
ella y que implica algo diferente La continuidad entendida
como imagen de cadena tiene la misión específica de dar
Identidad al canal. No se trata sólo de dotarlo de una
aparIencia o una indumentaria atractiva, sino de un alma, un
estilo q-ue refleje su personalidad. Detrás de la rejilla de
cada cadena se puede distinguir lo que Sarab Kozloif llama
un superoarrador, que se manifiesta de dIstintas maneras: en
íorma de logos, melodias y, muy importante, locutores que
bien como bustos parlantes o coso vocee en oíl, hablan por
noca de la cadena preseníandola como una unidad. Cada
estación utiliza estas voces o rostros que se diriges al
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espectador para adelantarle la programación, justificar
cambios de horario o dificultades tÉcnicas, que interrumpen
el flujo para dar boletines informativos Todos estos
elementos de cnntinuidad tienen como expresan Federico
Gaggio y Wilhelm Pratz en su trabajo MCSa.IgM.n, los
siguientes objetivos especificos:
“Asegurar una coherencia en el carácter cii mero da la
programación; comunicar la cersonalidad de un canal
eflejando su cultura estética y visual; mantener una
torna de complicidad entre la cadena y su público
(papel da seducción y garantía de una calidad de
contenido, s~mbolo de una realación afectiva entre
cadena publico); cohesionar a los actores de una
empresa :comunicación interna>.’>
ua carta de ajuste, La presencIa y animación de logos.
Las reglas gráficas para la presentación de las
informaciones, las cabeceras y la escenografía de las
producciones propias, los caracteres tipograficos, los
códIgos cromáticos, la musica y el comentario sonoro, son
los principales elementos de este discurso. Asimismo, entran
dentro del segmento de continuidad las promociones de
programas y las trsnsici noca mas o menos artísticas cue se
colocan como almohadillas entre dIctas promociones anuncios
y pro;ramas. TambiÉn se cueden considerar relacionados con
la Idea de imagen ce caceta aquellos programas a los que se
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refiere González Requena “cuya duración puede exceder
incluso la hora de emisión, que tienen cono objeto presentar
(y publicitar) el conjunto de la programación semanal,
Orgamisados a modo de espectáculos de varietés de nuevo
tlpo, intercalan, junto a números de toda clase <cómicos
musicales, circenses..) breves fragmentos de los programas
que anuncian. “~ En conjunto, las emisiones de continuidad
conforman un espacion isportante del total de la
programación de las cadenas En Televisión Espaflola durante
el aSo 89, la suma de estos espacios fue casi el 3% del
total de botas emitidas, cifra superada en Míos anteriores
y que en cadenas como EEC ha llegado a lgualar el tiempo
dedicado a los informativos superando los espacios
musIcales, educativos y otros. —
na importancia de la auto—proooción descansa en el beobo
de que mediante ella una cadena seleoclona las piezas de
imagen que quiere grabar en la memoria de sus espectadores.
No todos los programas se publicitan, sólo aquellos que el
canal considera que venderán una imagen acorde a sus
pretensiones. Estos espacios no son meros recordatorios de
la programación por venir sino que se convierten en
estandartes de los valores mansos de calidad de la oferta
de cada canal, de los acontecinientos por los que el canal
espera ser recordado, de la personalidad que aspira a
comunicár, En esta Línea cada vez son más frecuentes las
promociones genéricas, que no anuncian un producto concreto,
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sino una gama de ellos —deportes, informativos, etc— o la
totalidad de la cadena.
C)r”genea
La secuencialldad fluida es un factor importante en la
difusión de cualquier mensaje que se desarrolle en el
tiempo Desde las composiciones musicales hasta las obras de
teatro incorporan a sus estructuras elementos que permitan
realizar transiciones sin fracturas. Elteatro espalbol, por
ejemplo, recurría ya en el siglo XVM a elementos de
continuidad para dotar las obras de una presentación
dinanica, esencial para el impacto y el éxito de las mismas,
Las oroducciones se inicIaban con una loa a la ciudad donde
se representaan, a la que seguían los tres actos de la obra
principal En el primer entreacto se representaba un
entremés y en el segundo una jácara musical, acabando tod
con un baile fin de fiesta. En la actualidad, en el ámbito
de comunicación de la imagen electrónica, esta función se
encomienda con mucha frecuencia a la tecnología de la imagen
informátIca que se ha convertido en el reurso ideal para el
segmento de continuidad entre programas. Hasta hace poco se
consideraba que no babia nada mejor que una bonita imagen
tridimensIonal para despegar al espectador de aquello que
bat.ia ocupado su concentración durante los minutos previos y
enviarlo a una incursión publicitaria o a un bloque de
-156—
programación totalmente distinto Y si bien es c4erto que la
infografía, con su misterio, ha logrado suavizar estas
transiciones traumáticas por naturaleza también es verdad
que las últimas tendencias visuales reniegan ya del
efectismo super—tecriológico de la infografía en 3D, para
Investigar formatos más cálidos que los herméticos gráficos
constructivistas. Scott )tilier, ejecutivo de CES Nueva York,
recuerda la brusquedad con que se realizaban estas
operaciones cuando todavía no Se disponía de herramientas
¿iglta~ Ca:
En el pasado, los dispositivos para producir efectos
especiales fueron siempre motivo de preocupación para
los grafistas Anteriormente, la cortInilla del
mezclador de video creó gráficos, a menudo horribles
transad ones con tramas entre imágenes de programas ‘/
anuncIos de publicIdad.
El efecto cortinilla constituye una forma de sucederse
paulatinameote las imágenes ea las que se mantienen estables
su luminosidad y su nitidez incorporando en ocasiones
elementos gráficos ajenos a ellas. El cine primitivo utilizó
frecuentemente esta transición entre imágenes, y también el
cine narrativo clásico recurrió a ella aisladamente,
atreviéndose en ocasiones a transiciones diagonales y
geométricas muy marcadas A este respecto, muchos
realizadores opinaban que evidenciar la bidimensionalidad de
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la pantalla perjudicaba la transparencia que debía
caroterizar al medio La televisión en cambio, ha hecho un
uso frecuente e indiscriminado de la cortinilla desde sus
comienzos Cono afirma Millerson:
“La mayor parte de los mezcladores incluyen esta
facilidad operativa eleclrónica. me usa
profusamente en los trailers y otros spots
oomerciajes. . . El efecto de la cortinilla es
descubrir revelar, cancelar, según se aplique
La génesis de aquellas cortinilias se produce en Espafla
en los albos 60, y tiene un explicación anecdótica.
Técnicamente, la banda de sonido cinematográfico está
adelantada respecto a la imagen porque el sistema de
proyección requiere que el sonido vaya grabado siete
fotogramas antes para conseguir la sincronización. El caso
es que al utilizar el soporte cinematográfico para los spota
de publicidad los estudios productores espalboles calculaban
esta circunstancia albadierxdo una cola que ponían antes del
spot; pero estas colas se eliminaban en Televisión Espalbola
para la emisión. Los anuncios se montaban en un mismo rollo,
se cortaban y empalmaban por el inIcio de la imagen, y por
lo tanto se hacia desaparecer esa precola de la película
donde iba parte de la locución, cortando así las primeras
oslabras o silabas del mensaje publ’icitario. Televisión
Espatiola advirtió el problema y se llegó a una acertada
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solución con eí oso de las cortinillas de separación que
salvaron el sonido y diferenciaron a los estudios
productores ya que se autorizó a que cada uno ideara una
cortinilla especial.
Con la extensión óe la tecnología video las
posibIlidades de estas cortinillas o realimentaciones ahora
generadas electrónicameote han ido ampliándose Un generador
de efectos de transición, una biblioteca de efectos estándar
para el paso de una Imagen a otra, correctores de color,
inorustadnres independientes, etc”, pueden Ofrecer una
vartedad ilImitada de recursos.
Oarta~~acéeco~t1ne4¿ap
catos espacios de continuidad entre programas son, cono
se ha dicto, uno de los campos favoritos para la práctica
infográfica. Además, es en estos segmentos donde se
visualiza la identidad de la cadena concreta Su logotipo,
su imagen de marca se plasman es estos intersticios en una
grafía espec:íica, en una secuencia que el espectador
percibe y calibra. Los canales de televisión se dan a si
siseos estos espacios para exhibir su personalidad. Se trata
de breves deciazaciones de principios en las que se
identífica su vocación sobria o informal, popular o
elitísta, Internacional o local:
-159—
Las simulaciones de la realidad tienen en televisión
aplicaciones fundamentales, como la creación de
logotipos para las cadenas a lo que se destina una
gran cantidad de dinero. El símbolo de la cadena es
su marca distintiva, que permite el reconocimiento
inmediato Al igual que es la publicidad, aparece con
frecuencia de modo que el espectador termina
asociándola con el producto. Así pues, las cadenas de
televisión más importantes renuevan continuamente Sus
logotipos animados. Durante esta década (1980—lQ9Gl
las televisones y cadenas ojas prestigiosas del mundo,
NBC. ABC, CES, las británicas BBC Channel Four, la
RAI italiana, las brasileflas REDE, GLOBO, Televisión
spatiola y otras muchas han confiado para ello en las
ultimas técnIcas de simulación mediante ordenador.
“Es una aplIcación perfecta, dado que los simbolos
tienen una presentación geométrIca, y su animación no
sobrepasa, por tanto una aplicación que todavía esta
en patales El largo procesado que exige la animación
de objetos tridimensionales con fuentes de luz y
.ombra sólo puede mantenerse con presupuestos
altísimos pero el coste de varios miles de dólares.
ocaetas. etc, se justIfica por el hecho de la
utilización daría de ese simbolo y la cantidad de
personas que lo ven.”
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Precisar~ote por la utilización de la herramienta
dIgital, algo en lo que si suelen concidir casi todas las
cadenas es en un cierto aire de tecnología avanzada al
presentarse a sí mismas Tanto es así’ afirma Jean—Paul
Pargier, que la única alternativa para conseguir la
diferenciación entre ellas mismas es la de grabar las
propias iniciales en una esquina de la pantalla y. entrando
en un circulo vicioso, enfatizar aún más la propia imagen
mediente la reiteración:
“Con la creciente competencia entre canales, la
contInuidad va a resultar cada vez más importante. La
noción de continuidad se volverá mAs elaborada.
Porque hay cierta redundancia. Todos los canales
acaban teniendo el mismo tipo de intersticios
iuturistas.
Pero, la mosca, ese pequefio número o letra que aparace en
cos rincones de nuestros televisores carece por sí sola de
la fuerza sulicieníe para dar identidad a un canal y para
retener a la propia audiencia ante él. Las cadenas se ven
cada vez mas obligadas a realizar una selección cualitativa
de la propia identIdad, y así la cuestión deja de ser un
problema de pura estética, de apariencia o de signos para
manifestarse como un problema de contenido
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Sofletloacler Ae a,,tnr
A consecuencia de la intensificación del interés por la
continuidad los niveles de complejidad y elaboración en
ciertos camales llegan a alcanzar cotas muy altas. La
campatia de promoción de BBC 2 que Brendan Nornan—Posa lanzó
en etolio de 1990 puede servir como ejemplo. Aparentemente,
la concepcIón era demasiado refinada y surreal, destinada a
desconcertar al espectador Sobre irúsica de Y.ichael Nyman,
se podia ver a dos ancianitas tomando el té y riéndose con
serna. También aparecía Salvador Dalí como mago y una
extrafla pareja de gemelos Se trIaba de piezas muy breves en
vivo de alta calidad, en cada una de las cuales se contaba
una historia en poquisimos segundos, con secuencias animadas
y una técnica mixta que construía un lenguaje sintético para
contar historías simples pero muy partIculares. Del logo de
BBC 2, no aperecia ni la sombra. iJorman—Boss declaraba en
una reciente entrevista:
“Hemos mantenido los colores propios del canal y
aunque no hemos usado la palabra “dos”, esta oresente
de manera visual: no pienso que sea demasiado surreal
o abstracto para el público”
Entre los profesionales que se dedIcan a dotar de imagen
corporativa a la televisión hay que destacar los trabajos
del britanion Robinson Lsmbie—Nalrn y del francés Ettenne
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Pobial. La compalbía de Lambie—Jjairn es reponsable del logo
del británico Channel Four que en 1982 narcó el comienzo
de una nueva época en la imageo de empresa de la televisión
europea Al tratarse de un canal de televisión sin
producción propia, se destacaba la idea de transmitir con
imÁgenes y producciones de procedencia diversa, que debian
constituir un todo coherente en sí mismo. La premisa se
cumplió de manera eficaz y el logotipo de Channel Four
descubrió las posibilidades de la imagen de síntesis,
convirt~Éndose en la primera televisión de zarca. Asimismo,
son obra de Lambie—Nairn la imagen de cadena de la francesa
‘OPí y el completo reciolaje, Junto a jan Stiohn, de un
clasico británico, Anglia Television, que perdió el símbolo
ce su caballero andante en favor de ura actualizada y
contundente imagen digital, Sobre el actual panorama del
dIseSo gráfico en televisión Lambie—Rairn opina que existe
una gran influencia de los disetios foraneos en las cadenas
naclonales:
Los franceses, por ejemplo, admiran la televisión
americana Para ellos CNN es io mejor que ha
existido jamás. Estéticamente no estoy de acuerdo,
pero ¿de que sirve ser sofisticado si el mercado
piensa que está mal’? De cualquier forma, las
identidades televisivas no son una forma artística.
Se las debe considerar como piezas de comunicación,
como herramientas de marketing
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Et~eone Bobial, por su parte, ha diseflado los logotipos
de las cadenas francesas X6 y La 7 así como el versátil y
elegante símbolo de Canal +. Afirma Fobial, respecto a este
último que se Inspiró en el hecho de que Canal + fuera “la
primera teleotalón que emttia 24 toras al día. Hemos
siobolizado esta particularidad con una elipse de color que
gira.
El diseto gráfico gana terreno en las pantallas de
televisión. Cadenas innovadoras como CNN o Mfl han creado
piezas de conttnuidad e identIdad verdaderamente
sofist~oadas, oue han cautivado a su audiencia. La
televisión francesa recurre a un realizador de vanguardia
como Jean—Paul Coude para la creación de la nueva identidad
de La Cinq. En Espata, los diselios son mas cuidados y
experimentales desde oue ha surgido la competencia ce las
cadenas privadas y autonómicas, Es el caso de TelevisIón
Espatiola, que en 199G creó un departamento para la creación
y normalización de la identIdad visual y el disetio gráfico
de sus cadenas, tajo la dirección de Juan José Mardones y
Manuel Rutio.
‘Una de las misiones fundamentales que se le atribuyen a
La continuidad es la de proporcionar una Identidad
corporativa definida al canal en cuestión SIn embargo,
ciertas orientaciones hacia las nue tIende la industria
televisiva van encamiadas a la eliminación de la noción de
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cadena. Los vldeoserviclos que proporcionen al espectador
espacios por el programados son una realidad inminente.
Mientras tanto el mando a distancia y una sólida educación
en el consumo de imagenes a gran velocidad han dotado a la
audiencia de la suficiente agilidad como para no dejarse
engatusar por unos espacios que supuestamente pertenecen a
Los dominios del limbo, pues hasta hace poco y como norma,
la continuidad era tratada como algo intemporal, como un
vacío que poco tenis que ver con los programas reales. Pero
aunque estos fenómenos dejan menor margen de acción a la
contInuIdad al recortar sus posibilidades de Impacto se
trata de una posibIlidad que aún queda lejos y. por ahora es
improbable que su utilización como herramienta de transición
pierda vigencia.
Oont±o,,18ac~ y videnarte
Los espacios de continuidad conftrman una naturaleza
polivalente al demostrarse especialmente aptos para ser
utilIzados como soporte de breves locursíonee del videoarte
en televisión, en las que normalmente se pretende provocar
al espectador, para hacerlo consciente de que está
contemplando un medio versátil y lleno de posibilidades.
vuperando la brusquedad de rellenos previos —como los
antiguos Njniito” yr,,”lrp ½e de TVE, que se cortaban en
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cualquier momento una vez cumplida su misión— otras obras de
más amplias miras artísticas y más específicamente
concebidas, ofrecieron sus servicios al segmento de
continuidad Bntre los precursores encontramos a David Hall,
cuya serie de obras cortas IL.Uscc~ fue emitida en 1971 por
la televisión escocesa. Bugení Bonet recuerda esta y otras
obras as Pred Forest:
“Una de sus secuencias consiste en la imagen de un
grifo que llena progresivamente de agua el rectángulo
de la pantalla quedando Ésta vacía una vez que el
agua es subsiguienremente evacuada <. . .1 Algo
simIlar hizo Pred Porest en 1972 en las televisiones
francesa y brasileta dejando la pantalla en blanco
nurante un minuto, mientras uns voz—en—off iba
repitiendo: V¿tre recepteur de télévision n”est pas
en paLme <Su receptor de televisión no está
averiado)
En el libro de José Ramón Pérez Ornia, Pl arte del v<deo
se recoge una serie de referencias a obras realizadas por
video artistas que tenían como destino el segmento de
continuidad de disfrntas cadenas de televisión. Entre ellas,
destaca una serie de retratos que la norteamericana Joan
Logue realiza en 1973 y la serie que Inicia en 1962 titulada
10 c:errrée C:pot~, con personajes de la cultura, el arte y el
esp.~ct5culo. en los que trataba de plasmar un rasgo
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sobresaliente de sus personalidades a partir de un gesto o
una frase. Robert Cahen ha realizado alrededor de 150 Qafln
paathlta <1984—66) que, como indica el título, simulan el
aspecto de una postal” en imagen fija y congelada que
recobra el movimiento en los últimos instantes, 5111 Viola
ratrató a espectadores auténticos del canal VGBH sentados
frente al televisor en Severse te’ev’s’on — Portrsit nf
YItwe.cs~ (19841, unas imagenes que posteriormente serian
devueltas a La audiencia en las interrupciones de los
programas. También el francés Mictel Jaffrenou ha realízadc
numerosos segmentos breves <V’Oeo
1as>es 1982, ~AzacZIzs.
19861 que han sido utilizados por los espacios de
continuidad. Asimismo, la obra de Bob Wilcos Vtdkn..5ft, de
1978, está comnuesta de segmentos breves que pueden esitirse
conjuntamente o repartIdas entre las articulaciones de la
programación. Un recurso sinilar a la inclusIón de obras
de vi den creación en los segmentos de continuidad, es el
espacio que emite Canal * Espata titulado Biazas. donde se
programan mini’-,spacios de naturaleza artística con el
objetivo de ajustar horarios,
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PUBLICIDAD ~r IBLEVISION, LA IMAGEN PRACTICA
‘“Loa anuncios son noticias que presentan la
singularidad de ser siempre buenas noticias,’
No cabe duda de que la pubilcidad audiovisual es uno de
~os productos más versátiles e innovadores de entre los que
habitan el medio televisivo, Su exito innegable se debe a
que el público advierta y estima su culdadisima facturación
ua calidad de la presentación calculada al detalle. La
excelencia técnica que caracteriza los apota se debe a la
desahogada situación económica de este campo y a su
naturaleza proclIve a aceptar las novedades. El existe algún
sector que se aventure en nracticas formales innovadoras sin
reparo, que recurra a las últimas tecnologías de la imagen
tío miramiento, ése es el publícttarIo. No en vano el
segundo de producción publicitarIa es el más caro del
mercado. Nadie mime tanto su creación como la agencia de
publicIdad —ni a su vez le saca tanto provecho. La imagen
practica del anuncio utiliza cualquier recurso para captar
us atencion del espectador, sea de forma visual o auditiva,
cualquier estratagema es lícita para conseguirlo.
Una de las practicas más eficaces y criticadas es la
utilización del reclamo sexual, la utIlización habitual de
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la seducción como seifuelo. El cuerpo femenino es el símbolo
de esta estrategia, “el cuerpo de la mujer funciona como el
último lubricante de la mirada ~ Pero es tópico y también
equivocado decir que la televisión ha Inventado a la mujer
como símbolo del placer a la venta. La pintura pompier por
ejemplo ya lo hizo hace un siglo:
‘Los pozpi era anticiparon el sexismo y la explotación
de la mujer en televisión. En la televisión, el rol
ce las mujeres es eminentemente el de consumidoras y
de objetos de consumo, La pintura ponpier era
generalmente antifmminista en su manipulación y
objetizacián dei cuerpo femenino.
Pero si bien es verdad que la publIcidad no puede
jaclarse de haber promocionado la lIberación de la mujer, no
ea menos cierto que su papel se ha limitado a reflejar la
realidad social. be igual modo que supo utilizar la
reifloación de la sexualidad femenina para presentar sus
campafias, los movimientos sociales de signo feminista y la
tendencia a la equiparación de los roles sexuales, se ‘La
visto también retratada por la publIcidad. Y como apunta
José Saborit en su libro la
4raaer prbl4c1t~r½ en
t.e.LSY.l.atLL, el universo publicitario ha registrado la
‘aparicion de un nuevo modelo de mujer, frente a la imagen
Inlasíca sachista’ , a la vez que se ha descubierto el cuerpo
masculino como objetivo de la mirada consumidora. Como era
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de esperar el resultado del nuevo panorama social mo ha
perjudicado a la publicidad, que simplemente ha ganado
protagonistas y registros pues ya no sólo puede presentar a
la mujer coso objeto de consumo, también puede dirigirse a
ella coso individuo de la misma forma que ahora puede hacer
ambas cosas con el hombre.
De esta inclinación hacia la seducción pueden aprender —y
así ha sucedido—, otras producciones audiovisuales. La
influencia de la publicidad en el resto de la programación
ce televIsIón se ha hecho evidente en los últimos atios. La
estética sofisticada de los anuncios inunda las series de
televisión, personajes nacidos en apois protagonizan
telefilmes y viceversa y técnicas pioneras experimentadas en
publlcidad saturan la programación. Las posibilidades de la
publicidad quedan perfectasente resumidas en esta rita de
Nan June Paik:
“Platón pensaba que la palabra lo conceptual,
expresaba lo más profundo. San Agustín pensaba que el
sonido, lo audible, expresaba lo más profundo.
Spinoza pensaba que 1s visión, lo visible, expresaba
lo más profundo. El debate se ha cerrado para
siempre. Los anuncios de televisión contienen las
tres cosas.
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A rltojn cje snot
Una de las mayores virtudes de los anuncios de televisión
es la gran eficacia que consiguen en un tiempo infimo. El
espectador se ha habituado a este ritmo rápido, la destreza
adquirida gracias al entrenamiento de la publicidad ha hecho
que el resto de la programación parezca anquilosada si no se
la dota de una cierta agilidad inspirada en el ritmo
publLcitario. La frecuencia de planos por spot ronda una
media 15 por cada anuncio de 20 segundos: este ritmo marca
una distancia insalvable con el cine y la mayoria de las
producciones televisivas. Tan solo el último formato
audiovisual aceptado de modo absoluto, el videoció;, se
asemeJa en su oadenc4a al anuncio de televisión. Este tempo
rapido, casi vertiginoso, es el que marca el paso ce <a
nueva programación televislva.
La Imagen condensada fragaentada y dinámica es
actualmente reina de la programación de todas las
televisIones del mundo. Para conseguir mayor eficacia, mayor
impacto, el discurso debe fragmentarse, acelerarse y
dispersarse. be esta forma el espectador, continuamente
driblado, mantiene cierto nivel de interés. Ésta es la
filosofía heredada por el v2deociip de la publicidad, oua
Luego ha calado en gran parte de la programación. Gules
Lipovets.ky lo expresa de la siguiente manera:
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“Ahora las series y lolletines televisivos rechazan
sin piedad la lentitud: en las historias policiacas
en los dramas intimistas y prniesionales de las
sagas familiares, todo se acelera y ocurre como si el
tiempo nediótico no fuera más que una sucesión de
instantes en competencia los unos con los otros. El
vióeocl~p musical no hace slnn encarnar el punto
extremo de esa cultura de lo expresa. No se trata de
evocar un universo irreal o de ilustrar un texto
mus:cal, se trata de sobreexcitar el desfile de
imágenes y cashiar por cambiar, cada vez mas rápido y
cada vez con mas imprevisibilidad y combinaciones
arbitrarias y extravagantes: nos hallamos ante los
ind~ces de 1P.M. <ideas por minuto) y ante la
seducci&n-negundo <. . .1 El clip representa la
expresión última de La creación publicitaria y de su
culto a lo superficial.
La publIcidad impone su ritmo a la programación en un
doble aenttdo: la televisión la imita en sus propias
producciones, musicales, programas de variedades e
informatIvos: pero además, cualquier espacio sea cual Sea
su ritmo interno, debe amoldarse a las interrupcIones
publicItarias. Largometrajes y retransmisiones que no
preconciben interrupción alguna se deben doblegar al
inflexíbie dictado del ritso publicitário, pero tasbien
muchos oro~ramas se diselian teniendo en cuenta de antemano
las interrupciones publicitarias, de manera que el intervalo
de espera se integre en la acción alargando el suspense,
aumentando la sorpresa o, simplemente, separando bloques:
Los intermedios normalmente tienen lugar a los
veinte y cuarenta minutos de programa Esto presenta
un problema a los directores o guionistas en el
sentido de que deben asegurarse de que el interés del
espectador se mantenga mientras duran los anuncios
para que no haya tentación de rambiar a otra cadena,
El intento de conseguir esta continuidad de interes
ompone un formato particular a los programas de la
televisión oomercial~e
La publicIdad tiene, en su papel de directcra de tIempos
tClevISIvo, una repercusión más inmediata en Los programas
realizados en directo. Aparte de las interrupciones que
•drca su presencia, mudaos programas Informativos y de
variedades deben menguar o alargar su contenido en función
de la cuota de nublicidad contratada para el día en que se
emiten, cuota que puede variar incluso pocos minutos antes
de salir a antena. La publIcidad, como fuente dorada de
ingresos que es, tiene la última palabra respecto a la
duración de ciertos programas, dentro de los generosos
límItes cue establecen las normativas, que en algunos casos
llegan a concederle casi el 11% del tiempo de emislónv.
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Pero el sentido de las pausas publicitarias ha ido aún
mas allá, Queriéndolo o no, se ha convertido en la sangre
que fLuye entre los canales comerciales dándoles vida con su
bombeo intermitente y cohesionando la diversidad de las
programaciones, ‘se trata a la vez de una pausa entre las
distintas unidades de la grille progra~tica y de un cemento
que suelda las diferencias que existen entre las nismae,
igualando íos contenidos, todos los estilos, a partir de su
eterno retorno,’ ‘~‘ Dada la minima duración del mensaje
publicitario individual, ea necesario que recurra a sus
semejantes para adouirlr entidad, Así los efíseros anuncios
cue oscilan en tiempos de entre 15 y $0 segundos, siendo los
de 20 los más habituales, se agrupan en colonias que llegan
a superar los cinco minutos, dependiendo de la fi-arija
boraria.
Existe otra serle de atributos formales que caracterizan
el anuncio de televisión, Su registro, a pesar de incidir en
la ensoliación y la idealización suele ser de corte
realista e incluso bipsrrealista refiriéndose la mayor
parte de ellos a aspectos materiales de productos y
servicios concretos, nunca a estidades o idees sbstractas.
Al dominio de la imagineria de la seducción se suma el
diestro manejo del componente sonoro: la precisión del
aZogan, la argumentación del o/t, la música o el jingle
adecuados unen tuerza-a con los elemntos visuales para
conseguir estiaular el consumo. Su tono es siempre positivo,
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optimista y el único enfoque aceptable es el que subraya las
virtudes del producto debidamente adornadas Cualquier
estimulo que alerte la atención del espectador es bueno, sea
a través del ingenio, del impacto visual, del sentimiento o
de la seducción sexual La mujer es frecuentemente utilIzada
como vehículo portador del mensaje, como reclamo sexual de
una práctica que se mueve entre la fascinación y la
manipulacIón. Una puesta de escena impecable proporciona la
impecable factura que caracteriza la mayor parte de los
anuncIos de televisión. La imagen, habitualmente regIstrada
en cine, suele ser transierida a video para el proceso de
postproducción en el que se alcanza la perfección formal.
Cada plano ha sido estudiado y pulido hasta conseguir un
conjunto compacto capaz de resistir los múltiples visionados
a oue se vera sometido. Esta cuidadisima elaboración se
consigue a bese de Inversiones millznarias que convIerten la
publicidad es un privilegiado proc~’uctn superado tan solo
por alguna superproduccldn de Hollywood.
e y,ubllrldeé ert”~e’~ a acrión
Ademas de la Llamada publicidad encubierta que se
Intiltra en series y telefIlme de teLevisión, existe otra
vía mas noble por la cual la publIcidad entra en la acción
de programas de ficción, Se trata de la influencia estética
y formal que parte de la publicidad audiovisual y es
-1
adoptada por programas y series, Esta influencia esteticista
es criticada por algunos autores, pero no se puede discutir
la fuerza de la publicidad en una manifestación de este
tipo, que consigue crear estilo y traspasar Su simple
sonsaderaoión como vehículo destinado a vender un producto.
L.a publicidad hace escuela y enseta a otros a seducir. La
estética publicitaria se ha salido del Intermedio y ha
entrado en los segmentos que delimitaba la Interrupción de
tos anuncios. Ha tenido descendencia directa, como es el
vídeo musical, y ha tintado de su brillante color casi todos
los géneros televisivos, Una de las series que más
abiertamente biso suyas las maneras publIcitarias fue XáazL
itica, y el público pareció aceptar estos cambios de buen
grado. En este caso concreto no se puede negar el éxito de
La serie y el hecho de que se la considere rompedora dentro
de la estética audiovtsual y responsable de la introduccIón
del término postzodermo a las maneras de hacer televisión,
una corrIente que esfatiza las formas en lugar del contenido
y que ha dejado sus huellas en la produccion posterior:
“su opulenta puesta en escena y su estilo llamativo
se perciben al tiempo como truco barato posible
solamente a expensas de la narración y como ejercicio
vIsual de estética postmcderna. Así pues. el estilo
de ~xáni,,Stc~. se describe en términos elogiosos como
adorno superficial que sustituye a una narractón
tuttanoial.”
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Aparte de influencias Indirectas de la publicidad en el
formato de programas de ficción, los publicistas han
ingeniado otros modos de entrar en este tipo de programas de
manera absolutamente consciente y controlada para conseguir
llegar al espectador sin que Éste pueda escapar apretando un
botón. La estrategia más desinhibida en este sentido es la
publícidad encubierta, ‘la operación consistente en insertar
mensajes comerciales en el texto y en le imagen <dialogo,
ambIentación y personajes), transformando todo lo que ocupa
el espacio de un episodio en un soporte ‘ ~-. Así se explica,
por ejemp1o, la profusión de botellines de agua Perrier que
aparecen en la segunda entrega de episodios de Pelr”~ Crest
.
Adenas de este sistema, existen ocras alternativas a los
netodos ccmvenclonales, como los híbridos publirreportajes,
o el lLamado harcering, operación mediante La cual un
snuno:snte o una agencia de publicidad sumlnistra llave en
mano uca emicion a una cadena de televisión a cambio de
espacios publicitarios en lugar de dinero. La agencia de
publicidad podra utIlizar entonces estos espacios para sus
clíentes y distribuirlos como crea ccnveoiente.
La historia de la publicidad en los medios de
coa’nícscíón tiene su fecha de nacimiento en 1892, sSo en
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que aparecIó el primer anuncio en la prensa escrita; seis
Míos más tarde nacía la publicidad audiovisual con el rodaje
del primer spot, realizado por los hermanos Lustére para el
jabón “Sunlight” <1898), quienes más adelante rodarían otro
anuncio para Ko&t et Chandon. Pero habrá que esperar hasta
nediado el siglo XX para que la imagen publicitaria en
mov~mienno llegue a la pequelia pantalla. El 1 de Julio de
1941, la emisora VNBT de Nueva York, emitió al retransmitir
la setal horaria de las E de la matana, el primer anuncio de
televIsión del aluodo, publicitando la marca de relojes
Bulova . ~4inguna otra actividad audiovisual ha evolucionado
mas en el mismo tiespo. Entre las primitivas animaciones en
blanco y negro y las vertiginosas superproducciones de los
atoe 90 la diferencia es abismal. Esta evolución es aún más
espectacular si se toma como referencia Espalia, donde hasta
:ina:es de los Sú no aparece la publicidad televIsiva, y que
en senos de treinta Míos ha conseguido situarse entre 15
sri ncl palca productores del mercado internacional.
Los priseros spoas fueron creados por diseliadores
graficos y por realizadores casi ajenos al mundo de la
televIsión, En los anos 50 la ceta más alta a que se podía
aspirar en cuanto a gJanour publicitario era conseguir la
rntervención de un actor popular. Se hicieron asianunolos
como los de Lucy Balí y Desí Atnaz para los cigarrillos
Pbiliip Morris, los de Bust&r geaton para la cerveza Simon
Pure, los de Ronald Reagan para los detergentes Boraz, o
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los de Janes Dean para una campalia institucional —que ahora
podría conaiderarse una macabra premonición— en la que
recomendaba prudencia a jóvenes conductores temerarios y que
terminaba con estas palabras: “el próximo podría ser yo’. En
los tienpos en que se recurría a esta practica —que continúa
siendo efectIva— el spot estaba lejos de poseer un valor
intrinseco como formato audiovisual sobresaliente. Hoy en
día, sin embargo directores consagrados despliegan sus
facultades en ejercicios publicitarios que son considerados
casi obras de arte. Un ejemplo paradlgnatico de este tipo de
actuaciones fue la campada de lanzamiento del ordenador
personal Macintosh de la casa Apple, re al~zada por Ridley
Scott en 1984. La campada previa de promoción del anudo
creó un aura épica antes de su emisIón, como 51 se tratara
cel estreno de una película. Fue el spct más caro realizado
basta la fecha, concebido para ser emitido una sola vez
durante el acontecimiento televisivo más seguido en Estados
UnIdos, el Superbowl. La brillante factura final no
decepolonó las expectativas y el MacIntosh fue un é,<ito.
La lista de dIrectores de cine que han trabajado en
publIcidad es infinita, incluyendo nombres que se remontan a
los ya mencionados Lumiére. Melles, Carl Dreyer, Joseph
Lnsey, Stanley Xubrik o Jaques Tau. Las agencias de todos
Los países tienen en cartera a cineastas de prestigio.
Xadison Avenue ha rodado con Robert Altman, John
Sohíesinger, Néstor Almendros —quien concibió el spot del
-184—
perfume Dbsession— y Michael Cimino, quien trabajó para
Kodak. Más recientemente Spike Lee ha rodado en los
sanfernlnes un anuncio para Levis. La publicidad solícita a
directores de cine que se repItan a si mismos en $0 ó 60
zagundos. Así Ridley Scott ha rehecho Bisde Purner para los
coches Niasan, y para Colgate, el escenario sitico de
La.za~j., aunque la lucha de esa película entre el ‘Bien’ y el
“Mal’ es transferida a una partida de ajedrez entre la pasta
de dientes y el malvado sarro; basta Spielberg ha hecho un
pastiche de su Ej para Atari. Reman Polanski ha rodado en
Francia para las cervezas Kroenenbourg y para Yarie—Claire,
y como él muchos otros: Michelangelo Antonioní <Renault 91,
SergIo Leone <i=enault 19), lot hermanos Tavianí <Renault
1$). Claude Chabrol <Renault 5, Poison), Marco Ferren
nenault 18), Costa Gavrss ~Total), Andrel Konchalowskv
AXI, David tynch <Oplumí, Carlos Saura <Orangina), Bertrand
avernier <Lesleur) y Jean—Luc Godaró learlthé et Fran7oise
Girbaud). ‘- En ItaLia, Pelliní ha trabajado para Campan y
Rarlíla y Voody Allen lo ha hecho en una serie de spofs para
la cadena de supermercados Coop En Espalia, Pedro Almodovar
realizó un innovador y divertido spot para Volkswagen Polo
<“Cómprate un Polo”), que no llegó a emití—se.
oca realizadores concibeo la publicidad cono fuente de
ingresos, cono entrenaaiento para realizar obras
posteriores, como experimeotaclón formal de alto presupuesto
y como elercioto de condensación y de concisión. Por eso’
también son frecuentes los casos de realizadores de cine que
han comenzado en este campo, entre ellos Adrian Lyne
Ridley Scott, Tony Scott y Claude Miller. Bien es cierto
algunos consideran que no todo son ventajas al producirse
este tipo de intercambios. Muchos realizadores procedentes
de la publicidad son criticados de excesivamente
esteticistas, y el propio Woody Alíen opinaba de la
siguiente forma antes de aceptar en 1991 su primera campada:
“Soy contrarío a rodar anuncios publicitarios porque
creo que puede minar mi credlbiiidad. No me parece
útil dejarme ver en televisión intentando convencer a
La gente para que compre mahonesa. Ciertamente,
tendría mía escrúpulos si vinIeran ofreciéndome
cifras de vertigo. pero pienso que también rehusaría
un montón de dinero, porsus si bacas uno, después ya
no sanes salir de ese trabajo.
Aunque Alíen se refiera mas al descrédito del actor que
de director, es tal la tentación que tampoco las estrellas
de Hollywood han podido evitar caer en ella. Schwarzenegger.
Stallone, Sígourney Veaver, Yadonra. Hin Pasafoger. Allain
Dellon, y hasta George Lucas y Orson Velles han prestado sus
rostros a marcas comerciales.
La multípllcaciód de canales de comunicacIón durante
estas últimas décadas del siglo ha favorecido un crecimiento
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exponencial de la publicidad tanto en cantidad como calidad
de creación. Prueba de cómo esta concepción ha cambiado de
forma radical en estos Míos es el halo de que se rodea el
lanzamiento de algunas campadas, y la admiración y respeto
mrofesional que se profesa hacia los autores de dichas
obras. Tal es el caso del reconocido realizador Jean—
baptiste Mondino o del también francés Jean—Paul Goude, cuya
presentación del anuncio Égoiste <1990), para el perfume
nasculino de la casa Chanel del mismo nombre, fue tratada
como un auténtico acontecimiento en los media. La
personalidad plastica de estos realizadores ha conseguido
diferenclarse en el horizonte audiovisual. La estética
Xo:dino, por su parte de color intenso con personajes
característicos que configuran todo un mundo imaginario, su
virtuosismo gráfico y sus montajes plasmados en un cuarto de
segundo, no pasan nunca de moda. Igualmente las ideas
sI mpl es y depuradas de Goude, su presentacIón que permite
sultiples lecturas, el humor sofisticado como referencia
son cualidades que han hecho de ellos nombres
incuestiooables,
Si hay algo que no se puede negar a los publicistas que
trabajan el medio audiovisual, es su afón innovador por lo
que a utíítzacíón de técnicas se refiere. La solvencia de
oce goza este campo ayuda decisivamente a que no existan
trabas a la hora de invertir grandes cantidades en la
experimentacIón de nuevas formas de dísetar y elaborar la
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imagen. Así encontramos por ejemplo que la imagen generada
por ordenador encuentra aplicación en la promoción de
distintos productos desde hace afios. O que estilos que más
adelante se han generalizado, como la fragmentación hasta el
limite de lo imperceptible, habían sido ya utilizados por
publicistas.
La fase de postproducción digital es una taceta
relativamente nueva en el campo de la imagen publicitaria,
que ha supuesto una ruptura con el pasado. Mediante esta
tecnología, forma, color, luz, textura y cualquier elemento
vIsual nude ser retocado o completamente transformado. En
los Juegos con el color son habituales la correccIón
cromatica o el efecto estético de saturación. Las
ambientaciones completamente d%gitales también se han
convertido en algo cotidiano desde que a mediados de los dO
ganaran accesibilidad los equipos infográficos. En nuestro
país, una serie de producciones realizadas en esas fechas
con esta tecnología -Moda de Eapafla, Alimentos de Andalucia
y otras campafias posteriores de la Administración como
Tesoro Público y Expo 92— consiguó atraer la atención de la
suolencla por su innovación plástica.
La búsqueda de nuevas aplicaciones de los avances
tecnológicos ha llevado en la actualidad a los anunciantes a
hacer uso de la cibernética y de las telecomunicacIones de
forma conJuota. Muestra de ello es el proyecto EPEIS
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<Espacío Publicitario por Sustitución de lueágenes de
Sintesis) que se viene desarrollando en Francia, y que
consiste en la sustitución de la publicidad estátIca de Las
retransoisicnes televisi~’as —en tiempo real y por medios
nfograficos— en función de la diversidad de la audiencIa.
<on ente proyecto adquiere lIteralidad la cita de Mariano
<Lebrian de hace diez abs, cuando afirmaba que “nada tiene
de extrabo que aparezcan marcas de productos espaboles en un
estadio alemán. La publicIdad viaja más rápido que la luz en
cuanto se entera que va a ser transmitido un
acontecimIento.
A—te y nfl<’ ‘ ésA
Yuchrs artistas han estado vinculados con la oublicida&
Incluso nay pIntores que, cono Andy Varbol. Iniciaron su
carrera en el diseto grafico, y otros que trabajan
slmultaneaaente para la publicidad. Pueden citarse, entre
~os trabajos sas conocidos, los de Vaseily Kandinsky para
“Chocolates L~xtra <1897), los de Glorgio De Chirico para
“PlAT’ <19601, los de Victor Vassarely para “Alr France”
o las múltiples incursiones de Pene Xegrltte en CalI
.Lampn. Lisetos suyos han publicitada coches Alfa—Roseo,
bares, periumes iestivales y soda, e Incluso no ha tenido
empacho en retomar el motivo de alguno de s’us anuncios en
obras c:lctcrlcaa posteriores. Es el caso de su anuncio de
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1945 para los perfumes Mcm, que dos silos más tarde reprodujo
casi exactamente en su obra La voix do sang. El propio Dalí,
autor de una campalia para los chocolates Lanvin con el
eslogan ‘le aula fooouuu du chocolaz Lanvin” (‘Estoy loco
por el chocolate Lanvin ), justificó así su trabajo.’’ le
aula un artilliste et jadore faire de la reclame, des lors
que vous me payez, le fais tooouuut ce que vous voulez~”
<“Soy un artista y me encanta hacer anuncios, en tanto que
me pagoda, bago todo lo que quersis’¼.
La eclosión del ¿lacto y la soltsttcación da las formas
ha hecho que la publicidad requiera, en los Míos 80, aún más
de la colaborac~on de artistas reconocidos. Así, Warhol
volvió a sus origenes de pintor comercial aL realizar
carteles para “Perrier’ : la marca ce vodka “Absolut’
recurria a artIstas como Y.enny Sbaafl o Xeith Harlng. Pero
la incorporación de formas concebidas nor artIstas no ha
sido siempre producto de la colaboracido directa. La
Influencia del arte conceptual, por ejemplo, es clara en
muchos anuncios; en otros es obvía la apropiación del estilo
de artIstas consagrados: henos visto cientos de pseuóo—
YagrItte, miles de ambientaciones Mondrian y otras tantas
re:erencías a Anoy Varbol; vn ejeorlo concreto es el
enlgmatlco apa de cigarrillos “~lk Cut” <1985) en el que
se veía rasgar una enorme teus vioseta levantada por unas
gruas en un destiiadero, en el r=s curo estilo del artista
búlgaro Christo,
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El vídeo de creación también encuentra intersecciones con
la publicidad ax~diovisual en varIos puntos. Por una parte,
la publicidad, siempre receptiva a la incorporación de
métodos que sugieran nuevos sodos de presentación, toma
tucas de los movimientos de vídeo de los abs 60 y 70 para
adaptarlas a sus Intereses, una vez extirpados algunos de
sus componentes más radicales. Por otra parte, el videcarte
aprende del spot las ventajas de su formato relámpago. Una
obra breve tiene mas posibilidades de ser aceptada por una
audiencia mayor, pues una parte notable del vídeo de
creación pertenece, para muchos, al universo contrario al
mundo de la publicidad. Jean—Paul Pargier afirma que el
vldeoarte sólo es tolerado en televisión en formas
degradadas o fragmentadas, como parte de antologías o en
Lorma de subproductos derivados da él, como vadeo clips,
o.ontinuidad o publicIdad. Y sin duda la larga duración no
es una baza para asegurar su emisión: “Pregunta a cualquIer
responsable de programación: cuanto más largo sea más
probable es obtener un no por respuesta. ‘‘~‘ Si el video de
creación pretende encontrar un hueco en la programación de
las cadenas convencionales de televisión, puede aprender
mucho de la mecánica del medio a través de la publicidad.
‘oes Levine opina que ‘si el spot televisivo resulta ser el
instrumento de mayor influencia que tienen los gigantes
Industriales del siglo XX, es hora ya de que los artistas
empecemos a pensar en cómo podemos utilizailo.
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Pero ya se ha dicho que la relación entre publicidad y
vídeoarte no es unívoca, y también ha habido influencias en
sentido inverso. John Wyver nos aporta un claro ejemplo al
respecto, en el que se refiere a la serie sobre vídeo de
creación Cl~o~te ir t~e ~¶sc’b~re <19ó6, Channel Four). Según
afirma Wyver, esta producción “fue cuidadosamente estudiada
por diseliadores gráficos y agencias de publicidad en busca
de una manera original de vender productos. Y la técnica de
vídeo conocida como scratch, que corta y agrupa, normalmente
al ritmo de la música, imágenes de televisión, dóndoles un
nuevo significado, fue ránidamente asimilada ocr los
anunciantes; <‘‘.1 el scratc± podía ofrecer una aguda
crítIca de la política exterior del presidente Reagan, y en
pocos meses esta idea era utilizada en anuncios de
televisión para vender Brylcreem. “-~ En varias de sus obras
el espahol Aoton~o Nuntadas toma c omm tena la publicidad.
Meéls Fcolorv ié~ (1982> es un video en tres partes
compuestas por una especie de antianuncios, o ‘anuncios
ecológicos”, en los que el ecosistema es el contaminado
paisaje de los medios de comunicación. í¾~s ~s mit so
5AvertI~emert <1985). es de nuevo una obra antipublicitaria
cue conelst:ó en una pantalla Epectacolor, de ‘72 metros
cuadrados de superilcle cubierta pcr 6.000 bombillas de
coloren distintas, programables para crear formas y textos,
instausca en Times Square. en el centro de Manhattan. La
obra de Muntadas consistí a en la exhib:ción de términos
alucivos sí mundo publicitario Q’sutllminal”
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“fragmentación) que se sucedían cambiando velocidad y
t amato.
El enpiritu de brevedad publicitaria ha afectado a muchos
“<pos de programas. La publicidad, como quintaesencie de la
imagen relacIonada con el mercado conoce todos los secretos
de la eficacia y la rentabilIdad Estas reglas de oro de la
televisión convencional influyen en que ningún espacio
televisivo, por artístico que sea, se extienda más allá de
cIertos nárgenes de rentabilidad. Por ello, un género tan
poco masivo como el vídeo de creación ha estado condicionado
de entrada a la brevedad, y estos “formatos treves son
avorecidos hasta tal punto que hay gente que llega a pensar
cue e: video de creación en televisión es eí arte de la
ciniatura, el flash, el fragmento.
~ietap”b(1 r’ dad
La publicidad como espectáculo se manifiesta en la
e5astencla de epota para anunciar la próxima emisión de otro
spot, como una “metanublicidad con poder de reclasificar la
pubí cidad por venir, no como la normal intercalación entre
otros atontecinientos televisivos, sino como acontecimiento
televisivo en sí mismo. ~ Es esta una forma de hacer crecer
expectación ante la presentación de un artículo. A
menudo, esta campalia previa o metapublicitaria, se ve
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culminada por un golpe de efecto que procura satisfacer el
interés generado, y esta misión le corresponde a un spot de
tipo convencional magnificado. La expectación ante
determinados anuncios o campalias ea asimismo evidente en
casos clave como el primer o último anuncio del alio, o en
campalias decisivas para ciertas fechas como el anuncio—
espectáculo anual de Preixenet, el jingle navidelio de El
Almendro, o el “Ya es primavera en El Corte Inglés”, que
trascienden la repercusión del mero spot para convertirme en
un acontecimientO civico.
En esta dirección se ha llegado incluso más lejos hasta
el punto en que el acontecImiento televIsivo publicitario se
basta a sí mIsmo, y no necesita siqulera de la existencia
real del producto Suc SC anuncIa. Ya Pelliní y Sonreese
abrieron camino en esta dirección con sus anuncios para
Sarlíla y Armani respectivamente, en los que 61 producto era
suprimido. Pero aún mas curioso es el caso del cacao
Xaravillao que han techo populares en Espata e Italia las
cadenas de Berlusconí, y que está más cerca del divertimento
conceptual que del anuncio convencional. Tal ha sido su
impacto cue por fin se ha llegado a diseiar el producto
cacao Karavillao de Chocolates Trapa— Suc encaja en el hueco
conquistado a la memoria colectiva. Salvando las distancias,
la campata ha sido similar al concepto de la obra de Les
Levine. .Pispos.9tle Komeot: “No se pone en venta un obleto
tangible , dijo el artista, “y esto representa una
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dificultad para la mente del espectador. Yo calificaría esta
dificultad como un deseo invertido. Con esto quiero decir
que el espectador cree que se le está vendiendo algo pero
no sabe exactamente lo que pretenden que compre. ~ La venta
de intangibles es ya algo habitual en publicidad y muchos
anuncios promocinan o venden, una idea o un estilo en lugar
de un producto. Asimismo, aparecen asociadas dos marcas oue
juntas refuerzan la línea de imagen del sector al cual se
dirigen <caso del Volksvagen Golf Don Algodón o del Peugeot
L’5005tC. 1
Otra incursión de la publicidad clásica en el medio
televisivo en la que los spots se utilizan con fines no
promocionales es la del programa mppir¡ ron & vappir
¡
1991. Telemadrid). donde los anuncios son elevados a
protagonIstas de la producción atendiendo solamente a sus
valores estéticos y de entretenimiento. La magaificacion ce
La publicIdad queda expresada en grado suso por el siguiente
comentario de Howard Cossell, que si bien puede sonar
desmesurado, no deja de tener un trasfondo auténtico, dada
la estructura económica de la televisión comercial: “¿Qué
son los deportes, las noticias, los comentarios, el trabajo
de los productores? Sencillamente, todo a4uello que sirve
para rellenar los espacios yacios entre dos páginas de
publicidad o entre dos apees televisivos.’”~’
-195-
SOTAS
1.- NoLuhan, Marshall: UnAerstan¿~n~ ~e~½ Ark Paperbacks,
Nueva York, 1987, pág. 227.
2.— “Vosena bodies functlon se the ultimate lubricant for
the gaze.’ Nio, ?iaurioe: ‘The ultra—sexist image. Me so
Horny’ en AA. VV.: whst e Vnnderu’ Wor<¿ Parte II,
Groningen Museum, Groningen, 1990. pág. 53.
3.— “1 ponpiers, inoltre, hanno antiolpato il seseismo e lo
sfruttamento delle donne televialví, lo televlsione il rucio
delle donne 4 prevalentemente quello di conaumatricí o di
oggetti dI consumo. La pittura pompler era generalmente
antifenminista nella sua manipolazione e oggettificazione”’
del corpo feaminile. “ Soime, Albert.’” Incendian e
pcm~ierí’ , EIR. edición italiana, n9 47, vol. 10, diciembre
1986, pág. 96.
4.— Saborlt, José: Te ‘‘“gen pi’.blirits’”e en te~ev~siór
,
Catedra Madrid, 1988, pág. 135.
5.— “Plato thought the word, or tbe conceptual, expressea
the deepest tbing. St. Agustine thought tbe sound, or the
audIble, expresses the deepest tbin¿. Spinoza thougbt
vievion. or the visible, espresaes the deepest thing. This
-196-
argument le seltíed for goed. TV cosmerciala have alÁ
chree.” Paik, Nam lune: “Ihe videoart of 11am J’ane ?aik’ en
Pireman, ludy (cd): T.Y....flnnlt Workman, Nueva York, lg7Q
pág. 3?.
ó~— Llpnvetsky, Gilles: ~ ~mper4o Ae ‘o efirero, Anagrama,
P.arcelcna, 1990, Mg’ 240.
— “Ereate normally occur twenty minutes and forty minutes
Into cte crograsme. ‘Phis presenta a problem te tbe ilIs—
n.skers nr scrip—wriners in that tbey must ensure that tbe
v:ewer’ s interes la heló over the intervening cosmerciala 50
that there 15 no tetiptation to seitoh to another channel.
Tbe attempt to achieve this continuity of interest imposes 5
rular stnpe on progranmes mr comueercial telev~sion.
Monó. Stuart: On televial on, Pluto Presa, Londres, 1989,
rag. 90.
8.— En Espata, durante la franja horaria nocturna <de ocho y
nedia de la tarde a doce de la noche> Tele 5 dedicó un
lO’ 8/ de su tiempo de emisIón a la publicidad segun un
estudio relativo a los meses de enero, febrero y marzo ce
½91- Et--~, 5—5-YX, pág. 45.
- . Lunzunegui: op. c~t, , p. 201.
-l97-
10.— ‘Xtant.jtl~e. more so than otber prime—time television
program has introduced the term postnodern into com,non idios
as descriptive of the hows opulent mise—en acene and
fiamboyant Style <. ‘.1 la so conceived of as both a cheap
trfck only poasible at the narrtive’s expense and as visual
exerc~se in postmodernist aesthetica. ihus, style in Miami
VIc.a. is described in glowing terms as surface embellisment
whíoh, nonetheless, substitutes for a substantial
narrative. Cita de Cathy Schwitchenberg. recogida por
Sáochez—Biosca. Vicente: “En alas de la danza: Jfjani FIce y
el relato terminal”, Jiménez Losantos, Bocarna & Sánchez—
Biosca, Vicente: t —eleto s½rtr¿—lco, Filmoteca de la
Generalitat, Valencia, 1989 pág. ID.
11.— Mattelart, Armand: ½ ½ternsc~otal nub1Acit~rMr
Fundesco MadrId, 1969, pág. 149. En este texto Mattelart
denonina esta practica merc±a:dising, utilizando la acepción
cue de este término se hace en Brasil.
12.— Mattelart: op. oit., pág. 159.
1$.— ?oatman, Neil: rAve—t” r~e ~a~ta mn”’~r r~ ‘II srrrsrT
“utóliro e,, ½ era Ae> ~tow bu«ioe~s, Ediciones de la
Tempestad. Barcelona, 1991. pág. 64—65.
-198—
14.- Piera, Adrión: “1957—1967. Los anunciantes descubren la
Tele”, OIb~ 1ciAa~ en TV Camara de Comercio e Industria,
Madrid 1990. pag. lb.
15.” Degoutte, Claude: “Les films publicltaires mt la vie
dure’. ~ Editlona ¿u C.entre Pompídot.. Paris, 1990,
paga. 526-530.
16.” 01 ~u~éo, “Nagazíne , l6””9—91, pág. 59.
u’— Carric. Daniel. ‘Les tempa des vraies fausaes images”
L~=ci=t,erición Internac~ccal, n~ 062, 25 febrero “ $
marzo, 1991, págs. bó—62.
Id, — La cursiva es mía’ tebol an Herreros, Mar~ ar~ “ml
A’ recto y el diler<óo” , Nieé’ -“e ie~ ½v” ~‘‘ es, lu u o
agosto 1931, pág. ¿1.
19.— Garrlc: op. cii., pág. 556.
20. — “vides art cao only be Inlerated no lelevis: on in forma
01 repercustlon cl:ps>, attectlon packaging. tableta
“snc-rt rlaytul spots) or rubber patohas <parca It
s:~tbclt:gtes> Ask anynne ir charge of establishing ths
progracos ocoenule: toe Zonger it is. the aurer you Ore u-
gec’ring r.o ini’ so anseer” . Pargler, Jeso—Faul: “Xnnner.
uO —
Banner, Matier” en Mignot. Dorine <cd.): RexiaZ.QL Stedelijk
Yuseum, Amsterdam, 1987, pág. 27.
21.- Levine, Les: “A Disposable Moment’ en Bonet Eugeni et.
al.: rn torno si vírjeo, Gustavo GilI, Rarcelona, 1980, pag.
262.
22.— “The compilation sen es Ghr.sts 4n t~e Mec¾fl~e (1986.
Channel 4) sas carefully atudied by graphic artista anó
advertlsing agencies looking for an original way to sell
orodunts. And the vídeo technique i.nown se scratch, which
nut togeiher, often to a muslo trsck elements of broadcast
television, so as lo give tbem a new meaning, sas rapidly
sasimilated into commercíals. As used ir T?esth Veiiey Dsvs
l9$.5l, scratch onuid offer a aharo cnt ique of Presiden
Ñesgan’s torelr.g policy, but silbin moníha tliC came idea was
bslng used in televísion conmerciala lo acíl Brylcreem
Wyver, John: ~‘¾ú’
50y405 rnag~ Basil Blackwell. Londres,
1989, págs. 269—?O.
2$.—” Srief forms are in favour lo fle point where come
people are lcd lo think íbat video crealton 00 television is
the art nf the mlniature, tbe flash, the fragmení.
Fangier: op. oit.. Pág. 27.
24,- Calabrese, Omar: ½ esr reohs’rnp, Catedra, Madrid.
196>, póg. 164
-200”
25.— Levine: op. cit. , pág. 260.
26.- Soria, Carlos: “La cali&ad etica como ventaja
comnetitiva”, Na.eflrn..II.ampQ n9 419, mayo de 1989, pág. 88.
“201”

TELEVISION EN DIRECTO
En sus primeros abs las cadenas de televisión no
conocían alternativa a la emisión en directo, tas dos
primeras décadas de la televisión -desde 1935 hasta mediados
ce tos cincuenta— estuvieron protagonizadas exclusivamente
por la difuslon inmediata. En este tiempo, el modelo de
medio de comunicación que, por su similitud, inspiraba e
íoitaba la televisión era la radio. La “era de la
raciovisión” ‘ . como ha nido llamada esta época se basaba a:.’
el estilo de los noticIarios radiofónicos de la
radionovela; la simultaneidad de producción y consumo era e:
único nodo de relación entre el medio y su audiencia.—
“La televisión era considerada coso un servicio que
proporcionaba radio, pero con imágenes, y asó sucedía
con íes informativos, campo en el que esta concepción
regia la producción de los boletines de noticias
basta ya mediados los anos 50. <. . - ) Las noticias de
la BBC eran recogidas, seleccionadas y presentadas
utIlizando valores tomados de la radio —el valor te
ja imagen no e-e tenía en cuenta,”’
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Algo parecido ocurría con las telenovelas, que si bien se
vieron indudablemente enriquecidas por la aparición de
rostros y decorados, heredaron directamente la estructura de
.05 seriales de radio. Tal es el caso del liit televisivo de
jos atoe cincuenta en la televisión americana EaZ~sx..Kmn~s.
beal. 1954), que comenzó su Éxito en la pequeta pantalla
tras cuatro atoe de emisión en radio. Lo mismo había
ocurrido ya con otros muchos programas de televisión como
The
tnne Parer <1948), GerAld Camera <1949), que antes
había sido urdíA Y½rnpbnre, y hasta L~2zeLll~ <19511,
que se basaba en el éxito radiofónico de Lucille Malí ~jc
ravo,<r 1 te ~“~bsrd
El clima de imprevis.ibilidad que dominaba los platós
televisivos óe aquella época iba a sufrir un tremendo cambio
a causa de una tecnología inventada en 1956, oue daría
cierto sosiego a tccnicos y guionistas. En esa fecha la casa
Ampex anuncia la aparición de una nueva máquina: el
magnetoscopio. Un pequeto equipo de ingenieros de Ampez
formado por Charles Glnsberg, Charles Anderson, y Ray Dolby
entre otros, disedó en Redwood City, Cal ifornia cate sistema
dc grabacIón consistente en la rotacIón de cuatro cabezas
sobre la cinta Suc 55 mantenía Itrmernente suleta por medio
de una guis de vacío. El resultado are una gran velocidad de
Erahaclón, flexibilidad operativa y buena estabilidad de la
base de tiempos, lo que lo colocaba muy por delante de los
intentos previos de creacion de equipos de grabación
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magnética, que se investigaban desde que en 1900 Valdemar
Puolson patentara su grabador en hilo magnético, el
“2’elegrapbone” en Estados Unidos. El magenetoscopio de
Ampex permItía, por fin, la grabación en cinta de video de
Los programas producidos por cualquier cadena, así como su
posterior ed~cíón. El 30 de noviembre de 1956 la cadena CES
transmitIó el primer trograma utilizando esta técnica. El
programa to”slas Péwards srd the Ne~, emitido en directo en
Nueva York. fue grabado y reenitido tres horas más tarde en
uh>Oita
0este.
~a comedia de situación se convirtió durante los Míos 70
en reina de la televIsión americana, y encabezando este
furor estaba el programa, grabado en vídeo. ~
Eazfly. Desde entonces, muchos otros programas fueron
sbsndcnando la técnica de emisión en directo. Los Programas
previamente grabados y editados en vi den aventaj aron a las
produccIones realizadas y emitidas sImultáneamente. Se
ganaba ss~ control sobre el producto, permitiendo además
enriquecer el resultado al cilminar imperfeccinnes y
errores. SI video amarecía como un sistema de trabaJo
exc~usivameote televisIvo que nada debía a la rario ni
1 nc.
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VI,e’ve el ‘irer~~
A pesar del progresivo abandono del directo durante loe
esos 70, con el tiempo hubo que reconocer a esta técnica
unas cualidades intrinsecas. que lejos de suponer un
obstáculo o una carencia de recursos, la convertion en un
nedio con un atractivo sin competencIa. Pero aún habría que
esperar algunos Míos para que el modo de producciónen
directo recobrara la popularidad dc la que babia gozado.
resde finsies de la decada de los 70, las cadenas anosíanan
cada vez mas por ¿a seguridad controlada de la enis.tón en
ó~tenicc. Lo lodí, Cebrián .6erreros lo resumia asi -‘i ‘a
actualIdad se ha llegado a una sItuación en la que lo
extrabLo en la televisión de cualquier país y bajo cualquier
croenami coto, es que se tranam~tan acontecimicntcs en
córecto. “ “ Pero en pocos at’os —desde finales de los 70
basta meóados de los dO— se produce un viraje cue demuestra
la berta de la programación en directo, que se resistIó a
ser relegada sí depósIto de técnicas obsoletas. El directo
demostró ser imprescindible y se ganó la calificación de
vi,—tuc esencial del medio telev~sivr. y esta vez volvió zara
nuenarse. La sicuierte cIta óc Calabrese certiflca la
veracidad de esta transiclon y define el puesto que
corresococe actualoente al directo, ya restituido tras
superar su oreve etapa maldita:
“El tipo de retransmisión más de moda actualmente es
aquel basada en la improvisación y en la toma
directa. Por otra parte, más de uno ha observado que
lo que cuenta de la toma en directo <y
ccnsecuenteoente en la improvisacIón que le da más
cuerpo) no es tanto el efecto de realidad o verdad
oue se expresa en ella, como, mas bien la estética
del riesgo: riesgo de equivocarse. rfesgo de
detenerse riesgo de decIr o hacer lo que está
prod: bido.
Esta afIrmación es especlalnente aplicable al campo de lo
rnormacíón audiovisual, en el que a las razones enumeracas
nor Calabrese, se suma la credibilIdad y actualIdad que
;rcporciona la retrsnsmlsión sinulcanea. La mayor parte de
os informativos del mundo se difunden en directo —los
reloJes cue aparecen en Los segmentos de continuidad de
tantas cadenas de televisión previos a los informativos no
nacen sino dar fe de ello. Incluso aquellos que no 10 hacen
enteramente, por contener material prevIamente elaborado,
recurren a técnicas mixtas de grabado y dIrecto
tresentaciones, coloquIos— para reforzar su vigencIa- La
nueva consideración del directo coso un valor diferencindor
ce la televíslon respecto a los denas medios audiovisuales
en lugar de ser tomada —como antes lo había sido— por simple
csrencia de teonologia que posihilitara el diferido, se
evIdencia en el siguiente hecho. En i986, cuando
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aparentemente Helmut Kohl se dirigía al pueblo alemán en su
mensaje de Alio Nuevo, se emitió por error el mensaje del alio
anterior. Un periodista juzgó a5i al suceso.’” Creo que es
razonable ofrecer un mensaje en directo si se quiere Ser
tomado en serio. “‘— Po esta línea está escrita la obra de
lony yema titulada LIya..1Y, en la que su autor defiende
fervorosamente esta modalidad audIovisual:
“Los acontecImientos en directo Son el corazón de la
televisión, Son la única rosa que ningon otro medio
puede igualar. Hay cosas c,ue el cine puede hacer
nejor. Hay cosas que la radIo puede hacer mejor. Pero
nlng~n otro medio puede ofrecer ‘un informe visual de
un acontecimiento mientras esta ocurriendo. La
televisión ncs hace a todos parte de la historia. Con
las retransm¿síonea. por satelite. nos convertimos en
ciudadanos del mundo. De esta dorma, la televisión
esta cambiando nuestras vidas. Ya ha cambiado este
pais <por Estados Unidos>. Gradualmente estó
casbiando el mundo.
La guerra del Gollo dursote el invíerr.o de 1991 es vn
ejemplo incuestionable de La porar•—i” ~e la información
televisiva en directo. Alguien llegó a afirmar que el
ccm~enzo ce la guerra con el bombardeo de Eagdag se Inició a
las 12:50 de la noche hora espatola para coincidir con los
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informativos mayoritarios de las grandes cadenas
norteamericanas —ABC, CES, NBC, a las 6:30 de la tarde.
Fuera o no asi , el papel de la información en directo y su
influencIa Inmediata sobre la opinión pública fue enorme en
esta ocaslcn, coso en tantas otras. Steve Eciedman.
oroductor ejecutIvo del programa de NEC “lbs Toéay Sbow”
resune en su credo una opinion que comparten muchos
n’rc-fesionales del medio: -
“Creo que el dIrecto es estupendo. Creo que el video
arruIno el drama en televisión. Creo que el <ideo
arruinó la varedad en televisión. Porque se esta.
siempre funcionando, sin ningu’r~a emoción. Creo oue :a
televIsIón nene ser emocIonante. Creo que si los
informativos en televlslon recurren a un montón ¿e
cintas de arcr.ivo, los informativos en televisión
ectarin perdidos.. Hay cus darle a la gente cosas oue
no puedan ver en ninguna otra parte. Hay que correr
el riesgo de equivocarse para conseguir el éxito, La
televisión en directo es el único modo en que la
Ce:evisión podra sobrevivIr y expandirse.
¿Quién no recuerda alguna retransmisión en la que algo
:nesperado reproducido en directo casbla si tono e incluso
e. curso del programo? esa contingencia contra la que se
Lu” ha en el lírecto es el fundamento de su interos. Este tue
cosO ce ¿a oramatlca retransaisión en directo que tuvc
lugar en Italia en el alio 81. En el verano de aquel ato,
desde Vermicino, cerca de Rosa, tres cadenas de televisión
italianas retransmitieron durante dos días y dos noches sin
interrupción los intentos de rescatar un olSo que había
cuedado st rapado en un pozo. Rl norboso espectáculo terminó
cnn la muerte del protagonIsta, algo cue nunca habría
sucedido en un teletila; obvIamente, no se pudo rehacer el
guIón para ofrecer un final meJor. En esa imposibilidad
residía el loteras de los telespectadores, que los técnicos
de televisIón no pudieran programar el desenlace. La
audiencIa no contemplaba el curso de un esoacio televisivo.
sino que asistia a la retransmisIón de un fragmento de
reauícao. za muerte en directo ha llegado de forma
lonrevista a mas de un espacio televisivo, como fue el caco
ccl ial lecinlento de un manico du r—nta Su participaclon en
u—ocr ama óe debate del Canal de ‘/alencta en noviemore
ce 1901. Casos sicillres al de Vermicino han tenIdo lugar en
Estados Unioca, donde se recransoLtió el salvamento de la
risa ce cieciocho meses Jeesica McClure, oue había caldo a
un poro; el final felIz de este coisodio permitió, por
cierz.o, su traslado a La pantalla de cine en 1989. La
• rúblL~~ es.psnola tambien cuacó conoocionada durante
en que contempló lopotente la muerte lenta de is
rs Sancrez, atrapada en e 1 barro tras la erupción
<e vclcón Nevado del Ruiz en 1985. Estos acontecimientos
nrmoc onan a ¿a audiencIa mucho mas intimamente cue las
~“roes CO las que se píerdeo cIentos de vídas. y quedan
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grabadas en la memoria colectiva como un pedazo de la propla
historia, que la televisión se encarga de proporcionar.
Toda retransmisión en directo tiene como regidor últfmo
e: cestino. y puede tomar un ruano c:Zerente por completo al
de su intención inicial. Un buen ejemplo fue la
retransmIsión desde Bruselas en urco de un partido de fútbol
que se convirtió en un espectaculo tragico al derrumborse
uro óe las gradas donde el publico contemplaba el encuentro,
r,:entrcm las cansras lo ofrec:an a~ mundo. En ¿Latintas
ocasiones una esze’cíaóores can roo::: contemplar atón:to~
entienpr real, cómo C.C hace la hietorta. Un ejemnio
:~araol(mót:r o fue la retranenslon ccl Intento de golpe de
estaco del 23 de febrero de lrdl desde el Congreso de 105
~crutaoos ce gadrid. Pedro Yuso: exploca cómo “la
retransmísi:n ruco naner :racass:c •Oe no haber mediado la
sóngre fas ccl operacor, a rulen uno ce los guardias
amenazo con pegarLe cuatro s:ros sí no cesenonufaba el
cacharro, El cámara tizo como si lerbedeciera y e
1 cacharro
siguó funcIonando. Otro tipo de sucesos en los que la
televlsion se enfrenta al orama real con los atentados a
perscoalldades que quenan registraacs pó”— ca~ualidad o segur
estar sienco retransmitidos, Quzas el zas conocIdo sea el
asesinato de John E. Kenneoy en LslLss en 196$. cus Ceta
ligado al de su presunto asesino. ee Harvey Oswald, Que
t’..vo lugar mientras 5..l imagen sparec:a en directo en la
tel=vis:cn. Otros narnlcidios. Xartln Luther King, Robert
Kennedy Anuar el-sadat) e intentos de asesinato a
personalidades <Ronald Reagan Juan Pablo II), han quedado
registrados para siempre por las cámaras,
En la lista de acontecimientos nistóricos cubIertos en
directo por la televisión, ocupa un lugar preferente la
retransmIsión del primer viaje del hombre o la Luna el 21
de julIo de 1969. “La imagen temblorosa de baja definición,
de tonos lechosos y grisaceos, del s~tronauta Amstrong
ctmtnsroo a saltos sobre la tuperflcre lunar. se convierte
ensiozcun universal del desarrollo y del progreso de las
telecomunIcaciones” afirma Perer urnia. ‘‘u Desde entonces,
las cámaras tan estado presentes en cualquier acontecimiento
te magnitud para ofrecerlos a una audiencia global que se
stncronira para contemplar estos mevasucesos, oue van desde
la cama del Muro de EerL:n, basta aa aperturas de los
Juegos úli npicos y las retrsnsnislor.es de conciertos cono el
‘LIve Aid”, que en tYóS congrego a tas de 1.500 millones de
esoectadores de 150 naciones (el 857, de los telespectadores
te todo el mundo’.,
21 dIrecto afecta incluso al vaLor de Las retransmisiones
religiosas. En enero de 1986, la Sarta Sede anunció que si
:05 neles contemplaban en dIrecto la óendicion de Su
eant:oao, ésta seria efectiva en lo que a indulgencias se
refiere. Vn claro triunfo del directo sobre al video, ya que
“212—
en dicho comunicado se atadia que la reproducción
electrónica de dicha bendición carecía de validez.
a actualidad de las retransmisiones en directo ha
nuedado de manifiesto una vez mAs con la cobertura, en
octunre de 1991, del proceso al juez Clarence Tbos
ante sí Tribunal Supreso de los Estados Unidos de
America, acusado por su ex—ayudante, la profesora Anita
ni:;. ¿e aco’=o ~exual. Batas retransmis~ones caralizaron el
pa:s y consiguieron unos elvados índices de audiencia Pero
su impacto no acabó st’; la televisión americana, siempre
z.enelble a las demandas de au audiencIa, va ha trogramado La,
prnoucoión de espacios de ficción inspirados de Cerca en e:
caso Thomas—Hill. Dic~ Wolf, productor ejecutivo de la serte
Ld~dftt’a~ NEC) ha explicado cóso su esoacio tiene
orevlsco incluir este cena que tanto La interesacos
pusílco en proximon capitulos. La serie Oesl 5nirs Vnmar
<Chicas con clase) ha titulado uno de sus episodics ‘El caso
ce vua:ence y Anita”. La serie A n4fferent \~or½ (Un zurdo
di larenseí tasbién lo incluirá en sus episodios, y hasta e:
pr cgrama de dfrujos animados DxLnsan~ea ha convertido a una
bu’ottosaurL’s en víctima del acoso sexual ce su ccspanerc
dinosaurio Barría el verde Eteven Eochco por su parte.
alirma que no inoluira este asunto en ~ nL en su
nueva serie de abogados Qiyfl~axa, porque “no pocr:a
hacerlo mejor de lo que lo hizo el Serado.”’ ‘ Le ;:uevc, la
resl:dad “eabcrda la Imaginación, y los croductores
“‘ir>
inplemense optan por registrarla y ofrecerla tal cual es,
siguiendo una práctica que ‘ya se ha definido como un modo de
nacer televisión.
“‘<ros ge d1~ecto
Dentro de la teoníca del directo se puede Incluir la
modalidad de televisión grabada en directo y emitIda en
oliendo. Un programa que no sea en dIrecto, puede haber
sido regla.trado en vivo —como es el raso de conciertos.
n~src:nos o festivales cus las cámaras recogen tal cual— y
reoroducirse sin modif:caciooes, un recurso que se ruede
definir como direcbo aplazado. Utros subgrupos del directo
pueden ser el directo mixto, que. ceno va se ha nencícraco
a-rms, se refire a programas que alternan segmentes en
diferido con OtrOs en directo, normalmente crecentaclones O
debates; y el directo aintetu’zadc, en el que a diferencia
del directo aplazado, la grabación es condensada y
reelaborada.
Hor tun, se cuece consIOsrar la Lntluencia de esta
tec.nica televisiva cts los programas en diferido que quieren
aporcar a su cascurso calificativos. cus son definitorios del
directo, Cuando se pretende construir una producción con
matices de inmediater, cercanis y realismo, se procura
loivar la estétIca del dIrectO. A este respecto, en la obra
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½ —~p—es~s a~rest,, sus autores se expresan en los
siguienta términos:
“En los Oltíson atos se asiste a un fenómeno
relativamente nuevo en el uso del directo. Se trata
de su extensión a una serie oc programas, en general
de estudIo, que tienen por objeto asuntos cuyO
caracter debería ser completamente irrelevante e
lmpertiner.te nara el punto de vista de la
retransmisión en directo. Nos referámos en p~rtlcular
s todos los progranas de entretenimiento
estructurados cono programas cc”.t~nedcres <,...lLe
que parece caracterizar este estilo es un mayor
efecto de inmedistez y no programación, una r~archa
mas esocatanea donde todo puede suceder (al menos
aparentemente).”
cate estilo de realizacIón se define en las antípodas del
vioeo—clLp, donde todo es edición y postproducción; Fosalinó
nrauss comoara el directo con Ion sucios telepátIcos que
Lenco lugar al miamo tIempo que el acontecimiento real,
pero s4empre en la distancia. ‘‘ Se ha llegado Incluso a
naníar óe algo tan paradójico como el cine directo, Bo este
ampo se puede establecer una influencIa reciproca entra
cIne y televistón que tiene lugar a lo largo de los atos 50
nu. Si ti en la nou”el le vague esta condIcionada por la
ex:stencia ce la televls.i¿n en directo, ésta sin cuda tiene
su deuda con el cine—ojo de Vertov y con el documentalismo
de Plshercy. El cinema—verité, el neorrealismo y el bree—
cf nema tienen elementos de coincidencia que en última
instsnc:a refieren a la captación de la realidad tal cono se
nr e5&nt 5
O.ssTh~e~e~ re’ d’rer½
una ce las 10555 ce cas imnacco cue introduJo La técnIca
de Brabación y posterior reproducción es la del control, lo
cual no equivale necesariamente a mayor atractIvo, pues un
eronucto mcl or acabace, retocado, con mas horas de trabaJ o y
mayor Inversión en medios tÉcnicos, al parecer no seduce mas
que el mismo resultaco cuóndc se realiza de una sóla vez. En
el talento que peroite la ebterc~nn de ese resultaoo ate
rupturas. Ininterrumpido, reside el mer:to. no ei
espectáculo en otrecto pesa mas el valor de la integrIdad de
la accion que los err cres lev es cue ouedan acontecer.
El períeccicnamiente de los satelites ha contribuido sin
cuca e una nueva •zencepc: do del dtrecrc. La retransmisión en
dIrecto y a todo ci cunde del alunizaJe de los
nerteimer’ ~ann~ ~‘<n’ -n una conquista tal que muchos
telespectadores no daban crecito a sus ojos. Pero la
evcluc Ion tecnc::olts os :cc mucho m~a lejos. Las conexiones
multíples con dilerenzes lugares de la tierra de manera
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simultánea no parecen sorprendernos ya. Estas conexiones de
las que alardean a diario las grandes cadenas, introducen
una nueva dimensión en las comunicaciones. La televisión nos
proporciona, literalmente. el don de la ubicuidad.
Dtra de las cualidades atribuidas al directo es la
representación realista del muodo, aunque autores como
Umberto Eco discutan esta afirmación. Según Bco “no es
cierto que la toma dIrecta en televisión constituya una
exr’osición fdei e incontaminada de cuanto ocurre”’’’, ya que
el realizador va seleccionando en cada momento entre una
serle de imágenes cus se le ofrecen en varios monitores,
previamente enfocados y encuadrados en el lormato
rectangular de la pantalla. En cualquier caso, lo que se
muestra es Lo que aucece, aunoue lo que no se muestra
ramnién sucede.
Para algunos teóricos, el directo constituye lo esencial
televisivo. lierberí Zetil considera para quien lo que
dIstingue a la televisión de otras tormas de imagen en
movimIento es el concepto de televisión en vivo. A
clferencis del cine, por ejemplo, que congela los
scontecimientos en fotogramas, la televisIón es, en esencia,
un orocemo. <a ontología de la imagen televisiva consiste Co
movimIento, oroceso, viveza y presencia. Asó lo exoresa el
propio ¿el>.:
“Mientras que cada lotograma de cine es en realidad
una imagen estatica, la imagen de televisión se mueve
continuamente (..> Incluso s~ la imagen en la
pantalla parece esiatlca, está en movimiento
estructural mente. Cada frase de La Imagen televisiva
está siempre en estaco de elaboración. Mientras que
el fotograma de cIne es un registro concreto del
posado, el frase televisivo (cuando es en directo) es
el refleJo de un oresente vivo, en corrtante
.añsformaciór_ r
1 “contecimiento retransmitido en
roto y el acontecimIento en Ss existen en el :01550
rresente :...> SI hecho de cus la te±evsíon pueda
Lar imagenes y cespues tratarlas a la manera del
cIne, en mono alguno resta el potencIal estético y la
ginalicad ca la celevlsién cuando se—utIliza en
“‘ecco’
Oztt.t>”s, •“sJ A>’er.”o
otersaticas cue óeterncnan a la televcsión dc
•clrecto confIguran uno esceclos e~pec ~lca de esta modalidad
suciovo sual. En palanras ce 0e.rla herreros:
estetica ccl di rect de la expresividad
u. ~satlca, sIno us ce u lIdad informativa en
la es;sontaneidao vi”e a 5’ rapidez rredo:tinSO
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sobre otros componentes. La clave está en la
exigencia informativa más que en la calidad estética
£1 relato televisivo directo introduce elementos para
una estetica de lo visual en la que la emoción humana
no depende de la belleza de las imágenes, sino del
contenido y tratamiento que ofrecen”’”
c. condlcionamiento que Impone 15 siloul’tSoeidad de
creacIón y ex’nibiciórí de la imagen en directo abre un
capItulo u en ia generación de imagenes. El cune y las
úmagenes eiectrónicss grabadas han heredado la idea
‘ic~o. >ca de naturaleza muerta <en inglés still lite, vida
cetenLós> actualizada y multlpílcada, mientras que la
celeví=~on en directo <en inglés uve, viva> es algo vivo.
reaí, no muerto, La :dentifícación con el tiempo presente es
ansol cts. ci cuonteníco estético de una retransmisión en
ccrecto cepence e’~uu’• tina Instancio del curso que tome la
realIdad, si bIen se Intenta que ésta se amolde a los
intereses ce :5 propia retransmisión, Es por esta razón por
a oue Claus—Dieter £ath habla de una estétIca “j.mtvra’ en
la televisión en directo. En una emisión de este tipo se
cncluyen errores —o potibles dencontroles’- Suc sersan
el~minados en caso de tratarse de una grabación.
~rc de los atributos formales que suele caracterizar las
re’ransmíisiones en cirecto es el recurso de la repeticion.
manera ce subrayar is Importancia de un segmento de la
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retransmisión consiste en la repetición como constatación de
lo sucedido. Aunque el primer visionado haya resultado claro
y explicito se subraya lo acontecido repitiéndolo dos y tres
veces. Lomo resume Puno Colombo, “el último recurso de la
credibilidad no surge de los labios de la persona vIva, sino
del re—play del monitor o de la moviola.”<’ Si ver es creer,
ver repetidamente es confirmar, nada que se pueda decir es
tan contundente y convincente como un segundo o un tercer
olsictado.
También es característico del contenido de lo
programación en directo la e,cistencias de yací os de
contenido, espaci os en blanco en los que se esta a la espera
‘de que algo suceda y que se cubren con mayor o menor
galanura. “ ; Aún no exIsten guiones nl teorias de televisión
r—ara cubrIr un no—acontecimIento! “— , y lo cIerto es que
encontrían aplicación Como todo esoectador ha comprobado
alguna vez, no siempre sucede el acontecimiento que se prevé
o no ocurre en el tiempo esperado. Estos vacíos son
Igualmente consustanciales al concepto de directo.
La televisión en directo es como un mega—telescopio que
nos permite ver lo que esta ocurriendo en puntos lejanos de
la cierra o del espacio en el mismo instante en que aucece,
un teies.copio de múltiples objetivos que actúan
stmultanefnante, eniocandcnns al tiempo Washington, limaco y
un satélite en arbita, ¿quien puede reElatIrOS ni atractIvo
22 0—
tecnológico de la televisión en dIrecto de la tercera
generación audiovisual?
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.tilmio tasI ion 10 no wav reduces ile aesthetic potential and
unioueness of televlsion cheo used live, “ Peuer, Jane: “The
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TELEVISION INFOGRAFICA
En su proceso por generar un universo estético propio, la
televisión cuenta desde hace algunos afos con una ayuda
excepcional; la infografía, que ha encontrado multitud de
aplfcacíones dentro y fuera de los programas. Lo más
importante de esta utilización es la asociación de carácter
cas, exclusivo a la televisión con que se ha presentado ante
nuestros ojos la imagen infogrifica. A diferencia de otros
modos de generación de isagenes. la imagen digital ha
llegado al gran público a través de la televIsión, que la
utiliza mas y meJor que ningún otro medio, dentro de sus
programas, en caOeceras; en la continuidad, en anuncios
publicitarios y en videos musicales hechos para televisión.
s Imagen generada por ordenador llega en los silos 80 a
los monItores domésticos de manera regular. La segunda
revolución informática, como la llaman Prledhoif y Benzon en
su orra Vr>,aiiratinn, afecta més directamente al campo
audiovIsual, y concIerne a todo el repertorio de imágenes
sintéticas que salen de las computadoras. Al simplificarse y
multiplicarse las posibilidades de aplicación del ordenador
al audIovisual, las cadenas de televisión de todo el mundo
apostaron por esta nueva alternativa, virgen hasta entonces.
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que se les presentaba en exclusIva. Obviamente, la historia
de la imagen generada de manera completamente electrónica,
se renonta a abos atrás, y se puede decir que ha estado
presente en la televisión de manera embrIonaria desde los
silos treinta:
“La primera televIsión del mundo de alta definición,
en el Alexandra Palace de Londres, utilIza casi desde
sus inIcios como emisora una setal de prueba del tIpo
oce se conoce como oarras artIfIciales “una cruz
negra acore ~oodo blanco—, cueno estí formada
cmi nosodo con la cómara una cruz negra socre un —0000
blanco, sino por un circuito electrónico”’
Kas tarde, en ¿949, ato de la construcción de la
computador a analógica ‘esorlalod en el MIT, esta herramienta
nermítió convertir calculos nunerlcos en ir=genes
reproduclblea en una Pantalla de rayos catódicos. No
obstante, es de suponer que isa primeras experiencias
gráficas por ordenador debieron desarrollarse eh <os
laboratorios de Los Alanos <Suevo Xéxico) en el contexto de
la Segunda Guerra Kundíal y, mas concretamente, para el
estudio y fabricación de la bomba atccica. Segun otros
autores, laa prImeras 1 .~senes generadas por ordenador son
obra del matenático ‘y artista estadounidense Ser, F. L5pOvs~y
‘y ce Herbert ‘y. Franie. Bo 1955, Lapos=.y presenta la que se
considera La prImera exocsl’:Ióo in±cc,r$tlca, ene> aaofcrd
Museus de Cherokee, Iowa. Se trataba de unas abstracciones
elecvrónlcas que su autor había d~se~ado por medio de un
sistema de cálculo analógico haciéndolas visibles sobre una
pantalla. En 1961—1962 Ivan Sutherland y Timotby Johnson
desarrollan loe primeros sistemas gráficos para animación
tridimensional por ordenador, el Sketchpad, en el MIT’
La imagen sintética pronto entra en contacto con el cine
y las artes plásticas, y aunque para la crítica actual, el
arte cibernéclco de los altos 60 Y 70 no sea más que un luego
trivial, entonces se consideró un descubrImiento
revolucionario, En 1958 Alfred hitchcock utiliza una
cabecera electrónica para su película Ytrt.xgQ, creada por
unos Whitney senior y Saul Etas, mediante un ordenador
analógico utilIzado por los silitares para el control
antísereo, En enero dc 1965, la galería Vendelin NIedlicl, de
la UniversIdad de Stuttgart, muestra la obra cibernética de
Georg Mees, y en abril de ese misan afto, la Howard VIse de
Nueva York abre una exposición de arte por ordenador, con
obras de Ecla iulesz y A. >1. Nolí. Ya en 1968, el Instituto
de Artes Contemporáneas de Londres acoge una exposición de
imagen, músIca y poesía realizada con ayuda de ordenadores.
baJo el título de Cihernetlc Sereildipity, de la que es
comisarIo 25515 Relchardt. Un alto después, tuvieron lugar en
Espata las primeras experiencias con imágenes sintéticas, en
el Centro de Calculo de la Universidad de Madrid, dentro del
SemInarIo de Generación AutomátIca de Pomas Plásticas
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creado en diciembre de 1988, bajo la direccIón de 2. García
Camarero y E. Briones, El seminario convocó a un grupo de
pintores, escultores y músicos espaltoles y extranjeros,
entre quienes se contaban Quejido, Eduardo Sanz, Sempere,
Manuel Barbadillo <cuya obra grafica pudo verse ya en el
Siggraph de 19661, Soledad Sevilla, Vassrely e Yturralde
entre otros. Este colectivo exh~bi¿ su rhra en una muestra
titulada Fornas Computables en junio’-<ulio de 1969 y
continud trabajando hasta 1972,
El arre por ordenador de los primeros anos, se casaca
orincipalmente en lisas heredadas del covlslento
constructivista, en conceptos como sistema, precisión,
;eometria o estructura, a los que la rs oída naturaleza
Iniormatica se adaptaba con facilidad, En los, últimos años’
e munoo ocí arte ha Incortsorado toda una escuela de
creadores que se expresan utilizando las herramientas
digitales. Desde David iiockney hasta zn±o—artlstaa como la
portuguesa CecilIa Melo e Castro utIlizan la informática
como aedio de creacIón, Es acudan tao:ncs orno inf’o—pintu’ra
o foto—pintura que se refieren a proces’-~ que corvierten el
ordenador en un lienzo de flexibilidad infinita. Entre estos
programas se encuentra el popular Psonrnox, de la emnresa
Oritánica Quantel, qu eperoir e deposstar y mar’i rular el
cn¿or con técnicas que omitan distintos instrumentos de
ventura y cl nulo como el lñplr. el pincel o el aerógrafo.
Los col ores s.e mezc
1an ocoze o una pa llra,yprecen
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aplícarse con distintos grados de intensidad, saturación y
transparencia, simulando también diferentes texturas: óleo,
carboncillo, pastel, acuarela, etc.
Ctro lsng~isje de programación clave en la creación de
estos universos digitales es Renderyan, creado en 1990 por
PIlAR, que permite reproducir en el ordenador las
interacciones que tienen lugar entre los rayos de luz y los
nistintos cuerpos de un escenario realista. El resultado es
la pns.ibilíoad de crear una imaginería hiperrealista
¿ocluyendo figuras inexIstentes en el mundo real, con
ac.aroencia absolutamente material, como es el caso del
ps.eudópoóo oc la película The~Atxa~, creado con esta
tecnología. La proyección futura de estas imágenes la
antIc~ pa el realizador Vm Wenders, quien opina que “las
lolagenes eleotróoicas digitalIzadas van a cambiar totalmente
e> mundo dc las imágenes <. ‘1 Todavía creemos que una
Imagen puede ser verdadera o falsa, pero para las
generaciones del futuro no tendra que ser noesarimente
así”> El universo que recrea la Infografía es infinito, las
aplicaciones plasticas de estos lenguajes no tienen limite,
ya que a la flexibilidad óe su innovadora tecnología se suma
el anorte de toda la historia del arte:
“Bí descubriniento de la luz difusa, magistralmente
capturada por Leonardo da Vinci en su obra la “Virgen
ce las rocas”, y la iluminación unllocal y la técnica
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de manchas distantes, que capta el efecto atmosférico
sobre el color y la forma de las cosas,
característicos de la obra de Velázquez. están
contemplados de forma científIca y precisa en
RenderMan, mediante transformaciones matemáticas cue
afectan a los rayos de luz reflejados en los
objetos.
Loa certamenes internacionales que se celeoran cada año
en Motecarlo <Imagina>, Bstados Unidos ~.Eiggrsphl o, cesce
1990, Bspatsa <Art Futura, organizado por Roncho Algora),
reúnen a los creadores de más alto nivel en el campo del
arte por ordenador. YoIcbIro Kawagucbi ca uno de los
creadores presentes en este tipo de muestras que ha
nestacaco por su plasticidad ysu cacacldad de exploracido
ce nuevos mundos, Sus traba<na. <“ilrowt.b: Mysterious Gaiaxy”
VIól, “Gro~h II: Xorpzogenesls’ VIda, “Gnowth 111: Crigin”
1965 “Bmbrlo” i9ót, “Flora” 1989) ccmpcnen la obra estétIca
mas reconocida de las realizadas con ordenadores, tate
Japonés utiliza e) poder de la fotografía sintética en un
modo reminiscente del estilo surrealista. en ambientes donde
aa recreaciones fantasticas conviven con imagenea
tamiliares de escenas cotidianas. Se trata de unos gráfIcos
cue Imitan las esencias, con fornas cue no ex:sten regidas
por leyes naturales, Los traoaj os de Vol 11am Lathsm <“ The
Conquest nf Form” , - The Evoluti on ci the Formí y John
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Laeseter <“Tin Toy”. - Luxo ir.”, “Knick Rnack”) son
igualmente celebrados como muestras de ingeilio y belleza.
~gar.’—<seza>e’Ia <majen lnforms’’r’p
Cualquier espectador, aunque ignore por completo el mundo
oc :a cIbernética, advierte la especificidad de las imágenes
generaoas por ordenador cuando estas aparecen en su monitor.
Ee trata ce imagenes evioentemeote diferentes, no se trata
ée dibujos animados, pero tampoco son objetos reales, ¿Qué
son entonces? Se percibe su naturaleza original, pero oo se
anrecís su sustancla, su génesis. ¿Qué las hace distintas?
¿Como llegan a ser lo cue son?
rranqoise doltz’-P.onneau se refiere a ellas como imaseoce
excesivas, córacterízacas por una intensa Juminosidad, y un
coloríno vivo (rtraatIs.mum vivos), que permiten crear con
gran real ismo y ÚinnnisSío escenas imaginarias o no,’. La
modificacIón y la transformación también son
particularidaoes intrínsecas que permiten realizar
alteraciones oe color, virando hacia todas las gamas
noslOles (hasta 16 mIllones de tonos): norfclóg:cas.
combinando formas sin lImItaciones, en un proceso analogico
ce nasar de una forísa originaria a otra totalmente opuesta;
diaensionales, movienon rerapeotivas impnsibles, en
rotacIones y espacios opcionales; y de luminosidad,
—113—
ilumInando diferentes puntos desde dentro de la
computadora. Cada imagen sintética está formada por un
conjunto de 4. CDC por 6.000 puntos luminosos (y hasta 8.000
por ó.000), en total, =4 millones de puntos. Batos puntos se
oenominan pixels (abreviación de picrure eleaent. o elemento
de imagen), y para determinar cada uno de ellos se necesitan
al menos 10 calculos, eso quiere decir, cue en la práctica
cada segunoo de filmacIón requiere 5. 760 mIllones de
ca 1 c u 1 os’
catas compleJas imagenes Inlograficas. pese al unIverso
fantastico que deerliegan, se han ganado una reputación de
frías y repetitivas que responde a su naturaleza matemática.
Por tratarse de construcol ches geooetrloas, sus fornas deben
ser asecuibles en cozrdenacas, ‘y eso os limItado hasta ahora
Sus poslbiildades. E:us colores planos, inca y brillantes
son califIcados como radicales, y áunoue se intenten
dIfuminar y suavizar sus texturas, su calidad grafios
permanece más cercana a lo conceptual que a lo perceptual.
AL fin y al cabo, puede tratarse de pecados de Juventud que
se vayan exolando conforme se expandan los límites de la
IcOnolOgía.
Bn este sentido, la geometría fractal ha proporcionado ya
una nueva herramienta con la que diversificar los
res.uitsdns, Bata teor¿a matematlca ‘-omnoebida por Senoit
Ysalneihrot en 1975’- traza un puence entre naturaleza, método
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científico y expresión artística. A diferencia de la
geometría tradiciosal, que utiliza triángulos, conos
líneas, circules o esferas, los fractales recurren a formas
rotas o fracturadas, consiguiendo representacones mucho más
loxinas a las formas de la naturaleza, Se trata de una
Isonica para el estudio de sistemas complejos o irregulares
de la que la Infografía ha tomado algunos conceptos para
crear objetos en los oue los detalles a pequeña escala
tienen el sismo carácter geométrico que los rasgos a mayor
escala. Una nube, por ejemplo, tiene, en gran medida, la
~—~n apariencIa visual sea cual sea su tamaño o la
distancia a la oue estemos de ella. Los pequeños detalles de
las nubes, las pequeñas ~ que podemos observar de
cerca, son similares a la nube en su totalidad vista en la
u, ,c.ia. SI tomamos una muestra de nube y la ampliamos, la
aspI i aclon se parecera a una nube a tamaño natural, al menos
para un profano. Esta técnica se utIliza en la creación de
lnagenes de terrenos, montañas, superficies acuáticas y
otras formas naturales cuya construcción sería de otro modo
tremendamente laboriosa, Y con ella se consigue generar
imagenes que se apartan de las características a las que el
oroenoor nos tení a habituados. Como afirma el propio
tande 1 brot:
“Qué gran ironía el que esta nueva geometría, que
todo el mundo parece describIr espontáneamente como
barroca y organica, deba su nacimiento a una
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inesperada pero profunda unión entre esos dos
símbolos de lo inhumano, lo artdo, y lo técnico que
son las matemáticas y el ordenador”
Se ha escrito que la aparición de la imagen Infográfíca
supOne una revolucIón técnIca similar a la invención de los
tipos móviles en la comunicación escrita. El salto desde la
imagen analógica a la digital es enorme, Valga un ejemplo
rara ilustrar cata evolución. La flexibilIdad oua nerm~ ~e -a
imagen analógica ha sido comparada con los anvimlentos de
una samios de olóe.tI 00 agitada por el vento, mientras que
la libertad que ofrece la imagen digital es como un capacho
de arena, cada uno de cuyos granos es Indenenólente de los
cenaS: la variedad de la Imagen se tace practicamente
iL:mitaoa>’ Bara facIlitar la utIlización de Inógenes
clsetlaoas cor ordenacor, se trsbaJ a tambIén con ¿-sacos de
i.oagenes o bancos de memoria que puedan almacenar datos
relativos a elementos de dif (oíl elaboración, como sombras o
texturas, así como imágenes arquetipo a las que recurrir. Un
sistema ce trabajo comparable a la cala de imorenta, de la
oua extraer los elementos Infograficos basicos.
Q>’’~ro v’-”ante Ka ‘i’5p~ e rO=~
00 e~ poco tiempo nue lleva tras n>estras pantallas, el
tsucs;o ce trabajo mas- estable que ha enccntracc ¿a
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infografía es el de decoradora. Sus talentos se aplican
principalmente a la ornamentación de la imagen televisiva;
desde la propia lmagen de marca de la empresa hasta la más
Insignificante cabecera, todos han sucumbido a la tentación
informatica, Se suele tratar de piezas cortas realizadas a
has-e de presupuestos comparativamente generosos, que tienen
como misión la captura de la atención del espectador vía
fascInacIón,
~adeoa k?C rCVOlucITsó el estilo de la imagen de los
ceporses en televislon a orincipios de los ates 60 mediante
una elaoorada utilización de la infografia en las Olinciadas
de Invierno de 1980 celebradas en Lahe Placid. En el Reino
Unido. si d;namico logo de Channel Fo’ur 51982) fue una de
~.meras onras de impacto, creado a partir de piezas
crlcimena-Inales que 55 unjan para formar el número 4, cuyas
diferencias óe color y forma se rezerian a las distIntas
fuentes de producción que alimentaban este nuevo canal. Otro
ce los orimeros diseltos relevantes fue la cabecera para
Walter Cronícste’s ¿ini verse, informativo de CBS, por la que
Rebec:ca Alían tanó un Pmy en 1982. Tras estos años, no os
habido en el mundo cadena que se precie cue no haya
íncorpnraoo a su programación los segmentos y adornos
infograf loca. La máquina estándar para la creación de
grS’Ioos cara televisión durante loa años dO ha sIdo el
?aintbox. al cual se debe atribuir una influencia decisIva
en uas técnicas de producción ée todo el mundo, hasba llegar
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a afirmarse oue “ha contribuido a configurar, más que
cualquIer otra cosa, el estilo de televisión de la década.
Es incuestionable que las imágenes producidas por ordenador
en dos o tres dimensiones tienen una estética propia que no
existía previamente, y que nO sería posible conseguir
utIlizando técnicas convencionales de realización
televitlvs.
mo osoaBa, las orimeras imagenes sintéticas que
apareciercn en uos monitores de televisión lo hicieron de la
nanndc’-.-’auerlo Lazsrov, que en 1977- 1978 produce en Estados
Unicos los primeros efectos especiales generados por
—-r~eoad~— cara sus programas musicales y de varIedades.
rero se puede decir cue 1964 es el ato cero de la anImación
ocr orcenacor en oue~”ro pai~. nuca es entonces cuando
¿carecen en televiston las 0-rlmeras oroduccionea no
:‘eallzsdas en el extranjero. En esa fecha, Juan Carlos
iguillor realiza su obra “Kenina” y también se funda la
emoresa An:matlca, cue en poco tiempo habria de realizar
nroducclones ce síta calIdad. Uno de sus trabajos, la
ca necera dc TVE par a las OlimpIadas de Seúl de 1958, fue
escogida como una de las cInco meJores cabeceras para las
ClIspiacas ccl munco, Y en ella se mostraba la primera
rotoscopos os> res> izada en nuestro pass. Ese mismo ato, en
Imagina Xonteoarlo>, ganó e: primer y tercer premio en
cabeceras ce televisico y pu blicidad, respectivamente;
Anlnatica también ha narticipado en dIstintas ediciones del
Siggraph, Parigrapb y otros certásenes internacionales.
Actualmente, la mayoría de las producciones digitales que
aparecen en las televisiones espatolas se realizan dentro
del territorio nacional por empresas como Sincronía, 14—2000,
Atanor, Telson y Montesa—E.
La experinentación artística que utiliza estas
tecnologías está presente en trabajos como “Act III’ de
Fbil Ip Olasa realizado por John Sanborn y Pean Viokler en
19ó1, “Sbsrkie’ a Day” (1984) de Laurie Anderson, y ea los
olios musicales de Rebecca Allen, artista formada en el MIT,
que actualmente trabaja como profesora de Nueva Tecnología
en la Universídad de UCLA <Los Angeles). Entre sus obras se
incluyen “Steps’ <1962), “Tbe Catilerine Vbeel” <1982), con
muslca de David byrne y coreografía de Twyla Tharp,
“Adventures lo Succeas” (19ó’3), “Musicue Non Stop” <1986¾
para el grupo alemán Krsftwerk, o “Behave” (1987), con
musica de Péter Gabriel. que fue el primer ejemplo de
animación por ordenador producida en formato de Alta
Definición <IIL’TV). En 1990 realizó con la asistencia tscnzca
de Animatica. la obra “Steady State” para la serte E~fl~
ce TVE. Allen también ha diseñado y realIzado dos
cabeceras para el Pabellón Es-pañol de la Expns~ción
UnIversal de 1992, así como una obra multimedia para la
misma muestra.
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También la publicIdad y la industria musicalse aprestaron
en utilizar esta tecnología iue ponía a su alcance nuevas
galas para sus productos. Bn este campo, las aplcmciones
comerciales de la infografía empiezan nada menos que en
1972, cuando la compaltía MAGI <Mathematical Appllcations
Grouo) fundada en 1967, realiza el primer apot generado por
ordenador de la historia de la televisión. En los alba SO,
desde Coca Cola hasta Moda de España, Lar ~‘do ““uchos los
clIentes de las imagenes digItales. y tras una utilización
casi generalizada 0-ara tocos acuellos anuncona cus
cretendían subrayar valores como futuro, diselbo, progreso o
técnica, su oresencia se ha hecho ““erc~ impositiva, tanto
ocr una mecor utillzacian de esta nendencla <-como se
evIdencIaba en e: restival de Publicidad de Carnes da 19911
como por haber analnaco el Impacto inicial.
Se ha hecho frecuente su utllízaclon. asímisno. en ios
programas informativos, donde los gráfocoa aimpllf:can lis
informacIón y el catró “imagen dIgItal que suele aparecer en
el angulo superior derecho de los monItores junto al locutor
o ~ncutcra ca un InformatIvo’- sirve ce referencia ya
lmcrescind:tLe para & e~nectador. Claramente, en las
caneceras ce tooo tipo de pro-gramas es conce 15 Imagen
digital La encontraco un terreno más apto para campar a su
antoJ o. En los breves segundos que anteceden y presentan un
programa ha nallado la onortur,i dad de denostrar su valía. Y
sí es. uerzo- n o ha a-ido en val de, ya que así ha conseguido
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ganarse la confianza de los productores que incluso le han
concedido algún ~ue otro papel estelar, abandonando la
perIferia de la programación y penetrando en su Interior.
III caso más relevante era este sentido es el de Maz
neacrooo, toe nació como busto parlante generado por
ordenador que se dedicaba a presentar discos y hacer
entrevIstas, pasando luego a hacer publicidad para Coca—
Cola, trabar un disco, hacer un videoolIp y hasta abrir su
proní o supermercado. Mas tarde ba protagonizado la serie que
.~e’,sa su nomore Junto a Katt Ereser, el actor a partir del
cua¿ se construyó su imagen. tí proceso fue el siguIente.
Matt utIliza una nascara ce goma con sus propios rasgos
parodiando su caricatura; esta imagen se presenta sobre un
clcosa, es enmarcada, cigicalizada. editada en video y
nezcrxoa utíjozando la técnica ‘del sorascá para conseguir la
actuación clastica final de Ysax, 5 La voz sufre el mismo
proceso, dando como resultado una imagen y sonido
imperfe<tos —la Imagen salta, y la voz padece un tartamudeo
electrónico. Coso recoge John Fiske:
“Con KaWsa~znnm,l a television, el medio
electrónico, oroduce su propia realidad y en lugar de
esconoer su proceso de construcción, lo celebra. Uno
ce ~os oteadores de Maz, Annabel Jsnkei, afirma que
Xax toca una fibra respecto a la gente que se dice
csnica ante la television; ‘hemos hecho una
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demostración con Yax, en lo que se refiere a la
televisión y a los bustos parlantes y a la idea de
que la realIdad no es necesarlamente como se presenta
en televisIón.
Como referentes c.ssados, hay tu len considera al
realizador espahol de principios de 5:810 Segundo de Chomon
un pirnero ce las Inagenes de sintesís, mor su trabajo en el
-roLoresco artesanal de películas en blanco y r.egro. obJetivo
srmllar al co.soreacoeiec””rcnoco, <sc mas crociecad. se
puecen encontrar preceflentes cesce 1<74, ato de cealizaclc.n
he ¿a pelscula Eu¿t-ms~.arfi Xundo futuro>, en la que se
presentaba en una pantalla ce vI dcc una imagen comruterizaóa
ce ía cancos de Peter Fonos, Otras 1tc
1.”aiones ce la imagen
cerleraca Sor croenanor en la IndustrIa audiovIsual tan sido
Inc ~argometra2es LocAez <Qól 1 de Flcosel Chrichtu,., a a
cc’-n”’id~Tz~ <1981’), dIrIgida por Eteve Llabegerg en <os
estucios Lslsney. En este film. cus resulto un fracaso de
raculila, se invirtIeron 2.500 mIllones de pesetas para
real Izar cas ce tres cuartas pa”te”” -<e su duración total
mcdl ante ordenador - bu i nagenes recrean los efectos de los
viceoj-usgos en un cace ar o de geomerrsas vert’gl .oeas y
enoenclcos colores <C5. Eh
sl-casi, se ofrecían ce arlrac cenacor,
resílzacos por John W~nev ‘unicr y <aix’ remo”” en DIgital
:rmsxunticna, tracIas crneraoor mas c’-t””e’”””ta 15 tCOli5
oc o’. rea¿Ización, e. Cray XP122. E:> — mar. celícula
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de Fernando Coloso El cañaMero Ael ~rao¿r <1988) también
incluí a imágenes infograficas diseñadas por la empresa ATC.
Desde 51 retOrno ée~ Te~i, esta tecnología encuentra cada
vez mas aplicaciones en la creación de efectos especIales en
largometrajes de ciencIa ficción. Ea el caso de Thm...Atsaa
<19ó9>, dirigIda por James- Caneron, que ganó un Oscar en
IOPO por una secuencía de aninaclón por ordenador, en la que
un pseudópndo, un tentáculo de agua toma la forma del rostro
ce sa protagonista del fIlo ‘-Marls Blizsbeth Mastrantonio’-,
cancia de iorr’-a v”ed~”””~ ama como si flotará, La ¿enerac~on
de esta criatura llevó seis meses de trabajo en IndustrIal
Light a Maglo, pertenecIente a LucasPaís, SupervisadO por
lay Riddle. La experiencia de Caneron en esta pelicula le
llevo a una nueva y mas arriesgada colaboracton con ILM en
su me;aorooucc ion Itz-r’ a~to,” 5- Ts>5eser.affl~~ e 1991>, la
pelscuua mas cara de las realizadas hasta La feoba, Le su
mano ha llegaco la conf irmación del triunfo de la imagen por
ornenador en el cine, con un éxIto de taquilla en gran parte
ceblon a la espectacularidad de las sofIstIcadas imatenes
i”~”~:csa de un metamórfico bumanoide de metal líquido, que
alcanzan un realismo sin preosoentes.
Si. Como aiirman algunos, la utilización de estas nuevas
te<nologias ha tocado ya su techo, no deice considerarse
problema de la cIencia, sino de la imaginación de sus
usuarIos. Y si no se llegan a recuperar vIeJas glorias como
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se pretendía en la película
0erée”v~’~ ~nrtreM <196?),
ce Nadia y Daniel Thslmann, donde se reconstruían un
Humphrey bogars y una Y.arlly’n Monros oldernétlcos, cuicas
pronto se lnstituya el Oscar o algún >ztro premio al me>cr
actor síntético,
,no 05 loa recurso-a 510,1-tro
Ca-lores :noenendlontea ‘.‘ en
ea”s”ewvi.—’..~ns”oelc~t.’cuI.a—i.et o tecnclcg:a ¿se
-— ‘-~“““F’enscs1;u>ente: medicas-e un
111. electo anis—a e-a 0-rabIa ile’.’sr a cano
e
toe o o
.1<-lonco, ceta> Jome cus toca setal> c,levensa S’-etcla ca con
‘>5+ color ge sutrine -__ 5a’-5sutoc5tI’~~l’oVe COn 2>0
procecin:ento, Carca-eLoy: e,;, hace os: erencos a
a os en..’- cs loasenes znlciales vIenen
o 1 e a a 5.
5. ul’” —
log Cl al’ .e,. eJc’.’ena.,de<.. se e
que no es percibida por la generalidad de los espeotadores.
La informacIón meteorológica, por ejeaplo. recurre a esta
técnica en muchas televiCiOfleS del nusdo, Los gráficos y
mapas que aparecen tras el presentador del tiempo necesitan
cambiar con ranidez y estar dotados de movImiento, efectos
que el cároma permite conseguir. Es éste un caso en el que
la tecnología no se expliolta, habiendo llevado este afan de
realismo o simulación a la invención del ct’roma sobre el que
cae la sombra del locutor, un efecto que no se lograba con
la tecnouog:a original- Su utilización exolícita ha
encontrad mutltud de aplIcaciones en programas musicales
e imiantiles mrl ncipalnente.
Aunque para algunos no se haya “explotado todo el
noteoclal dramzt~oo que la técnIca, dentro de su
e:emencaildao electroníca. puede sportsr”’’¾ no se duda en
calliloarín como “una ce las prIncipales aportac:coes
liogússtioaa expresivas del sedic”
5. Y su uso no ha sido
exclusIvo de La televisIón, tasbién los autores de vídeo
Inoependiente han encontrado en el carona una herramienta
utIl, con el se consigue romper la ur.idad del punto de vIsta
al sotremezolarese mas de una imagen sobre el mismo plano —a
a manera ce .n realizado por los pintores cubistss con el
espacio pictoríco’- y la posibilidad de combinacion se
multiplica. Peter Campus ha jugado a distorsionar la
oesuIoao mor tedio del cIroma en sus cintas Ihrna
~s’j,,fr~ >1973) y~r<’?ideé7a.~ <197C>, Bn la primera,
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simula que “puede quemar su propio rostro o penetrar dentro
de sí mismo al introducir la cabeza a través de una brecha
abIerta en su espalda. Consigue este efecto al mezclar las
loagenes de dos cámaras que están seca radas por un decorado
te papel, material oua es realmente el que se rompe y se
atoe.”’ MIobel Jsffrennou también lo uctlizs en su cora
01 vlóeosintetízadcr, por su parte .se encuentra entre
es oromeras maquina”” capac~”” ‘-- e rere”—~r :m5;enea ce.e
anarato rompe ocn la Li ~.l de la reoroduccoc:o mecanica -~e
aO mara In e.cna~~ —a ,,s. “.,a
ella, algo ~íe ““e e a~”ec’-”a’-e os cora
r cose
5.eu ‘-‘-~““‘-~ce S”’” Sr> -00
ha descub:
a lo que 1
..a sintesis. vioeograi:os, 1 acreacod n de Illagenes
n camaras, no tIene vlrtus ¿mente nlngun trecCOCOte
Ictegratis o e; cine ‘: elcunto de orIgen
se encuentra ~“““““o’-e los prontos corcultos
- lesnulero —se s~a’-s ‘os Isnites
ce”’”’r511s05. ¿5 ‘, OOuc”’ o” Os
leotrones- ~ sos a -. 55
5 u a ec 00cm> 1ro
oln’-’’ra —1115 nadas pos vi”’ narro
<o
De nuevo se encuentra Nas Tune Paik entre los precursores
de esta niíestaclón audiovisual, a la que muchos coinciden
en atribuir una gestación cercana a la música electrónica
experImental ‘-como es sabido, el propio Paik comenzó su
carrera como núsIco con Stockhausen en Colonia. A propósito
del v~deosintetizador que construyeran entre 196d y 1970 el
ingenIero Japones Shuya Abe y el coreano VaiR, éste ultImo
ha dloho: “como antiguo pIanista, muy mal pianista, pienso
en térmInos de dedos ‘y teclados... Pienso exclusivamente en
térmono-” de ‘-~t”umsntscidrz. . . La msnipuiación abstracta de
a Inagen a cus me ded:co partió de ahí.””’ Este platO de
1>12. so ex;resIé! de Faik, viene a ser anólogo del
audlosintetlzaoor, cuyo sonido da hecho familiar la musica
tíos o
ca ~ea ue orear un vi deosintetízador surgió entre
~962’vo96ó. Se construyó a partir de dos
comPonentes> variar el barrido de Imagen e introducir
el color artIfIcial. Así que tiene, por una parte,
uas característIcas del Paintbox y, por otra, las del
Mirage. Cuando yo estaba trabajando en el canal VGBh’,
un cía ca trsba~o en estudio costada alrededor de
.-l.u>c’u ociares, Así que pensé> dadme 10.000 dólares x’
fabricare un sintetizador de video, De esta forma
reduJe, en primer lugar, los costes, abaraté la
orocuccI on y, en segundo lugar, conseguíamos hacer un
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trabajo más intino, tocar el piano como si fuera una
luz, -
Durante estos atos. en distintos lugares se Investiga
rara la construcrión ce síntetlzadores de vídeo, Srio
i;legel, que a los 14 años ya había montado su propio
televisor, termIna en 196ó su Frncesslng Chrominance
Svntbeslzer (PCS), y en 1970 el Blectronio Video Svnthesizer
<LUCí> extrae en 190>9 en la CaLen a Hosaró WIse de Nueva
:005, icasenes electronlca 5 nsnlmu¿aoaa. Asimismo Stend~”
w ‘-re-..ento en í ‘o?: su Di rect Vides Svnnheeozer. cus la
Sermo ti a trabajar con cuatro elementos visuales basicos:
o oros, color, textura ‘y movImIento, rero estos
soo,tettzadores de la Imagen mr-os,’oo me a5 tenorsan Oue ver
‘002. 055 oConicas digItales cue hicieron su srsro-cidny-
9ue
tao moenosoan a Olo-ugarse coco un ISa truorento ce creadOr.
510 preoeoeOtee.
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VILEOCLIFS, MUSICA EN IMAGEN
5eade los anos 20. se da intentado entretejer zadaica e
~ma¿er, creando obras audbovzsuales con estructura nelódíca.
1+17, kiars blcbter y ‘~lMing Eggeiing, dos artistas
oldaticca as.entacos en Berlin, que anteriormente Latían
estaco asociacos 51 dacaismo, Coneilzaron a explorar la
manera ce combinar sobre un lienzo formas abstractas
clmp.es, oua crearan armonías visuales y rtmos análcEos ~
.5 cuetos. Poco a coco fueron decansandose hacia el soporte
cinematogratíco. Richter filmé en 1921 Rátr~t y Eggeling
d1rr~lo >Ir”oni¿~ ~ en 1924. Esta coxabinacicn de
ca mci-a y cIne en lorca ce ~LíSICS visual fue la prlmera Ce
cuotas experimentaciones en esa línea. También en Alemania.
en Xuníct, walter Ruttman, pintor y violinista, se ded~cd a
la realizaclon ce cortos abstractos de pretensiones
slml.íarea tuvo ca oportunidad en 1927 de desarrollar su
seritaco ce muslos opiles en la edición de una película
ocurc da por su guionista de 59 ~b’rete ~e
9 nr CalIgarl
~a.l jale baje ej t:tulo de Se~>r. si
~sa~2 A meclados de los anos 30, el director Ce cine Xax
‘ph oi’-l;lé una breve pieza con la música del “Vals
te Undoin, oua es considerada aún una obra
m3~t.-a o”lcl¿n 5 in,rcr>zada lambían se debe tener en
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cuenta la obra del clneasta alemán Dakar Piahinger, que
desde los ates =0 babia trabajado en obras abstractas y
exoerlmentsies que conjugaban 505±05 e imagen. Poco antes ce
comenzar la Segunda Guarra Mundial se crasIs dé a i4ollywooc.
donde realizan, el ettsocún mss oopvisr de su cartera, Is
.005ta y fuga” que Inicia al largometraje musioal ~
procucido por Walt D:sney en 1940.
ea esse-<os suciovísual oontecporsnes cebe cucho tamblen
a a ruotura ce za cgIca nsrrstlvd, emneno en el Oue :05.
serreaiístaa oua.iercn su afan. Una caniestso:on vacíos’ en
este sentItO fue la celícola Vrne~’~ n¿’~ ‘‘, de Luis
<dccl L>ld. Se p•eeoe decIr que en este proceso ce
•t:~usIbn de la expenlecer.taclén, el v5éeoarte de los auca re
recoge la antorcha ce isa vanguardias y el vIdeo cestos. a
ecoer cts:,:s unos acca mas tarde. Rl profesor Y •auten Oc
VI ceo Peten Weíbeí considera esta atrooiscién como una
:-rotsnactbn del legado artístico y un santorta de decalItiento
ce: toral:
“A: osívenoer a oreolos Irrisorios las conquistas ce.
surrealIsmo, ccl c:ne crafico abstracto. caz
~ecart e, etcétera, a: cesperdlcíar za cuitees
VIS-os: en una rotan”” acelara¿s, rosen an ezzos;zza
una tendencIa que detersina a toda níestrs cultura.
al extasIa cci- :a auperflc isildad, el desecho
estetlca.
De lo cual no se puede culpar al clip, sino acaso a la
pobreza del panorama intelectual, pues coso el propio Welbel
reconoce, la cultura del video musical refleja de manera más
cercana el mundo actual que la mayor parto de la alta
colt ura,
ea,-rera del videoclip como representante de la música
cocercía: comienza hace ya varías décadas, aunque no Sea
casta acolados los alba hO cuando so popularIdad alcanza la
c:ca. e. primer grupo da música po~ que recorre a las
ma geLes graboo”s para vrcmoctdn de su música son lbs
Beatles., czue en 1964 lanzan su primen largometraje musical A
‘~“ro ½vs N-e¾t <Que noche Ja de aquel dfa> dirigIdo por
PIc:zarc~,ester, conde c.c calla la scmil
1a coe Ths alejará
caz Sí-cerO mual ca: cineflatograf loo para arroximarse al
fcuro ví&eooílp. con electos es.pec~ales evídenclados,
sa. tos de r-aocorá y la otilizaclón de nuevos formatos dentro
CC zé pantalla. En 1%? rrotagonizan otras dos pelicolas
e y Strawtíerrv e~n~ Fo~ever, que Junto a la ~e
=ob L’vlan tubrerraoep, I~nmesjck 5 “e~, del mismo abc, ce
corscceran referentes históricos ccl video musical. En 1970
se emite por televisión ½pt~n Seet¾e,rt arí~ bis vapzc
~ oua esta con% cesada como uno ce ns primeros y
reas c:sros preccoentea ccl videnchip en so concepto actual.
Queen acamara ce dar el espaldarzo a la lérmola cuando so
eanclcl, 5~¾e—,so Rsrnrv alcanza el número uno da ventas en
uranzre:aría en 1 975, a: ser apoyada desde la EEC con un
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viáeoodip realizado por Broce Ocwers, Tbe Boomtwon Pats con
1 mpo 1~ ‘ le Mon~a~, repiten, en 19?S, la Sémola con igual
fortuna. Pero aún faltaban unos albos para que el público
rresta ma sí clip atención de torta masiva. Eso sucedió en
IPél con el vi den del tema ~CL~Á de Ultravox, y desde ¿cosI
alio, estas producciones auclovIsuates no can abandonado las
pantallas ci un solo minuto ccl dio *XTV>.
0ste nuevo
formato ha generado gran interés pese a su corta bistorta,
cesce protagcnfzar esoIncalca rara z ¿prensa :ccernac:ona, -
corco el de T,,a~i y —v ‘ove <19+0<, clIp realizado por Jean”
ate honol no schre el ces” nc-oc nc ce deha di-rna,
Sr cht’ico pos zatelevcsIcrÁ aserfoana 305 50 natrralet¿
zexual asegurando se: nuevamente, a ararlccin de la
,a,attC en las pcr’c”cas Ce todcc- los talaes—, basta
cue una cacería cee teme ¿si-o única ococaccon
— ~ las. 24 torna ccl día za ¿itzsl~, be v:deca SC
:nstac en los cInco continentes.. XIV <Muslo television)
neftCn6+clecte a warne’2nmz.r.-~”~’’- se Inaugoré Crí IPól,
Ion za szignlficativa emisIón ce: czzr’ <VAso V’lle& t>e 0a~”o
~ <EJ v:áes mamá a la eStrella do La radio. de 1979> -<e
ugg<es, realloaco ocr <cases, Xslcahy. El campo d.c
osen oc esta escena -canoso e: ¿s”-eocro aisscual de la
nc;a. para asti-sr 7 ~csrar oc- ras eStad—ceS
oc sacio Y ccr,vertsrae, 0>15 ocopatera Ce
arcas domestIcas y de otras ac laces antes
esí LI es a la programad: dc <e té sVcO’ en Luctos otros
es cespoes de éste han sr~fótic- . .5 ~m:si¿o ce ‘¿ideos
musIcales <más de 500 sólo en Estados tiríidosl, y muchas
emisoras tienen más de un espacio semanal reservado a ellos.
Los vldeocllps dan aparecido en Espafia regularmente en
programas musicales desde 1982. a pesar de ciertas
re-tldendlas inIciales.
El ‘¿ideo musIcal asegura la captación de la audiencia
lo”:enil - Y no sólo 15 televisión recurre a su emisión nara
sacca-lacer a esta clici-ztela. En muchos locales pdblicos,
noroazcence care.s y discotecas, es habitual encontrar
ocn<orea que d~lucden Imágenes de clipa. La ubicación de
monitores ose reproducen ‘¿ideos musicales en espacios
aro—- ctectónlooa llegó a su apogeo cuando a mediados de los
ato; 0 la cacro-dí sc>1eca neoynrkina Palladius, disetada
ccc el si- cuvzeoto ianasak: en el local de un antlguo teatro,
orecento sos paneles movlses de monitores susoendiúoa sobre
la +55ta - En Japón, donde ea frecuente la presencia de la
:oamen electrónIca en secados públicos, las pantallas
gIgantes comban enclaves transitados como el edificio Alta
o a osreo exterior de la estación Shibuya de Tokio, lugar
da “5--lón de auctos Jóvenes, y los monitores proli±eran en
grandes almacenes y ascensores.
Tóccién es fac’Il encontrar hoy día, en locales de ocio,
naou:nas de v~oeos que al :nsertar una moneda ofrecen las
ccsgsnease:ccclonacas. Algo parecido exIstIó nada menos que
<lesos 545 hasta tínazes- de los- aSios 50, cuando en Estados
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Unidos- aparecieron loa Panorama Soondiee, o “Jokebox
vísoales” , unas grandes maquinas con una pequefía pantalla ci-.
le que se podian ver cortos musIcales por unoa centavos. Los
tenas eran extralcos de películas musIcales y a veces
compueacca y filmados a propósito. En Francta, a prlncipros
ce los eríos tú, amarecIeron unos acacatos alma lares llamados
Scopitcnes. una VersIon evoleclonada he los Scscdies, mas
ligeros y efIcaces, Vero aque<o~ a>1ratcs no pasaron de Ser
ena cori osi dad, sol-re todo nor la crecIente >ore¿arloao cm
za television. Adora, en cazhbo, el 5; cao meeccal se ita
acoderaco cci mercado a tra’¿eS ce alza.
1-a “;ct e,½”s”p-S” os’ v~Q~’’fl,2a
>
orarazse de en producto- cas. rea OloTíacO son za
clcao que con la ¿eneraclon órtíatlca. ocr ena oarte,
estar en contacto con ase mas cctentes e annovacoras
“‘-‘‘tI’estscicnes JuvenIles, por otro, el vl&eroJIp se erIge
p-resentatte ce, sari rIte de laecoca en -cee ca
coco. -con rancaroz encaros percectamente el ‘¿ideo
SL en ex panorama ce la 5-litios. ‘¿ 105 ‘¿aliceS
zcntecnsraneos coanco 55005 151
“Pi tennaerzo ccl v:heoclio es acoccalmo de? optinlazo
c-erclEIVo ce za cultura ce loa -anos 80. 21 fluJo
ceracte >4 __ de elevlscon oíslos? »‘~->
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representa el espíritu de ideología conservadora del
galopante capitalismo consomísta de esa d~ca&a— una
Interminable produccién de iroagenes oue crean una
demanda en espiral de bienes al promocionar y
redísetar un estalo de vida que proclama el consumo
cono fin en Si zísmo, una etíca del excean -
Una vez examinado el formato en que se presenta este
nuevo producto audiovbseal, no se puede cuestionar, sin
encargo, la aportaclén estetica que, para su propio
o-snCllOIOy sin :mpllcar nInguna motivación de creatividad
altreista, supone su nueva concepción de la edtctún, del
espacao que encierra el monitor, del colcr y la forma. El
clIn ahandona la narratová lIneal en favor oc :a Intensidad
ce za imagen elaboraca y manIpulada. Su naturaleza ea
O: crIca, el mestizaje estIlístico es su lenguaje, y sus
referencias, como digno representante de la cultura
costonoerna, consIderan oua Iquier posibilidad: todo vale y
toco puece ocurrir en este mundo de la imagen sonora:
“tos vídeos mus:cales representan un desarrollo
electrónico del arte del cine y del video y loa
nnvaerten en el centro de una nueva estetica:
“cellase” electronico ilmagenes movidas de objetos
movidos en variaS capas espaciales), división,
Lamultaneldad .f ragnentacién de la narración
<nívezes, ce planos y signIfIcados, esoaclo
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inmaterial no cartesIano, tiempo no lineal, color
televisivo, manipulación dIgital de todos los coloree
y torcas., absoluta artIficIosidad de la composición
de la imagen, sImulación de escenas, transfcrmaciooea
geonetricas libres, nuevos electos grallcos.
etoetera-
Al sorcolaree de la estética del acratoja y al refleJar el
Irazmes-~sco íd cappicg, el videocllo se hace
-sri ~í mente soto rara el ~-zsto de los sectores de la
ja reas llustra ccc aec:c’¿csuazmente -Ro es facil rara
rojano acocooarse a suc. vrz:-:taroslclonas, a la ubicuIdad
“a 1”” interpretes, a la divagecido torcal, a la
colocloenola ce espacios cus Se e Presentan.
oc si orne, Su “aOt~ os-a si-cromo es el Ira:zer, en
-ze-emecíto con fines racamente 9700001 or;azes que se s’zeze
-vda” oc za cual-ca cara avorscer en transito fluido, Pero
-u recio Ideal ea. la tel evlsién, de la oue toma todo lo cus
05 rara cor.strzarte a sí tremo, devolverlo
.uul,¿cnatsr, o-le asca asiclisdO hasta
orarzo ases proteccIones de Izoclon. Sai-res 0050
ea Xi ate, o 3a4-’Ñartct <ir; vegeianres
a <‘ n en sus. osca tozos autentlcos vadeccll;-’s
aría’o~ ucd-sn. a ‘¿eses ce xcrr~a -demasiado
a ceo meaba, etllci-a un - “—guaje ooo~eceOte
levo >n’jverso selevls:vs. ocr una sarta, se
trata de espacios breves, de consumo rápIdo y
descomprosetldo. Por otra, sus componentes son lo bastante
nieves y atractivos coso para lanzar una red en pocos
segundos a los ojos del espectador, y lo bastante
eni
8natlcoa como para tacer desear mas de un visionado. Sus
:naaenes, entregadas a rItmO normalmente acelerado, suelen
contener mas intorsación ce la que se puede asimilar en un
solo pase. Estas capas ce percepción, junto a la estética
slobal tacen cee su naturaleza destinada a dejarse. ‘¿es
repetIdamente, supere con éxito la resIstencIa ce:
espectador a retimar lo Ya visto, Un v:deociio eficaz,
amenas, posee un stgnitloaco global que puede responder a la
Intencodn de la canción o aportar ;-ugerericlas al margen de
la etra. Su estilo puede ser narrativo, dando rénilca
gral ica de la izbstoria cantada, Pero es frecuente que Su
conseí,xcz no ezga una le;ica lIneal. neredíndo la
atstraocidn ‘¿ la experimentacidn de la imagen de los
no’¿rmientos art; atícos ce este slglo A diferencia del cine,
su culto de la inagen por la imagen erparenta mas
dIrectamente con las artes nl asticas que con la lIteratura,
“it..- o~
La lIbertad formal cus descubre ci clIp musbca. za
resu:taoo espeozal mente atractiva a profesionales ce otros
occisa aeclo-ccszazes, cies can encontrad o etj CI un campo de
etítrenamíento y aapetlnentaobén. Su parentesco con Xa
publIcidad es muy estrecho, ya que la propIa finalidad del
vióeooestcai es la dvuigaciów y pronoclórí de un tema
nualcal paras-oc onsumo en torna de disco. Se trata de ;pota
-‘e --eolio? cad que pertenecen a eca categoria cae
ennohlso cca, que evitan ~a persuaslan directa y que ofrecen
en za oromoclón sí orocucto musical conoleto, estcmulando a
verla necesidad de la adqelslcícc, rata Su consumo
relter~~~ ,,j~-- e,
A retar de ello. e: clIp es c::erenc ca aoci-a ce Za
neozcoxcaccci- o” >~-“ yo—”eselco Salar 05 :05 ZiztCrStlcbcI ce
.aproyramacáón, sc zos qe e .-comc aquella, VIvas
:ncoxazoecce en foros ce canutos. cuscoazes (Por eeirplo. en
u ~,~
5,oncear -Acocee es cierto que
Ia:ctemoerii’, sIn e:
ssmo ce nbng-zn pro;rar.a, cc-orando los espacIos ce
contlne Idad que antes llenaban los mInutos musicales y ~sS
<tatas pancosrlcas de >1155155 Y mon-zcentos-- Ser o los
Sonstreiecs Cape?: cícamente s<- aa~eccJios 00
- Oi . . . astuido
ce a,tond. Con la
~ee comenes, y
o en el clic-:
Cuna >zitarios St;
- mas caros y
mas admirados son ica que se acercan al video
musical. Normalmente van dirísidos a una audiencia
Juvenil y anuncian cosida rápida, refrescos o moda
loven. Glrecen una serle de sensuales imágenes
ceseables. estIlo y meterlalismo Paradojícamente, el
producto supone con frecuencia una minina parte del
nensaje -los anuncIos de ?fictael Jackson para Pepsi y
algunos de los anuncios de vaqueros beví’ s. podrían
ser casi vbdeocjipa (..>?ero los anuncios tienden a
ser menos flexIbles que los videos muexcales: la
~nt racicolén entre sus planos menos chocantes. les
sal tos si ntagm=ti cos menos extensos.
rista presentación en corma ce c
1ip anaestraoo por las
leyes cal mercado, se cemuestra tremendamente atractiva por
‘a recerrente evucacion ce un íoroltO no exc: uslvamente
publIcitarIo, nue utilica un estilo mas elaborado. Pl clip
mantiene su asbiguedad respecto a la publicidad; a zS vez
fuente de Inspíración y carne de caton mare los anuncIos,
acaca como terne y víct:ma ce la p<zdllcióad. Un ejemplo de
cono za avispada Industria publicitaria adopta los hallazgos
del clip se puece observar en la manera en que los
anunciantes laponeses acortaron la moda de zOS spOtS
realacados e:. blanco y negro, una veo constatado su ex:to en
Las v:oeos musicales Pero, cono afirma José Saborlt, el
clip acempre aventafa a za publicidac en su más trabaJada
c,reSen’actón ccrmsl y en sus reicreocías a la alta cuzrura:
ti’-’
‘-Al ir dirigidos a un público supuestanente aBs
culto, que gusta de la núsica, su deuda con el arte
tradicional, como la pintura <la influencia del
Surreal:smo o de Magritte ya ha sido estudiada) o el
cine <eteptuando algunas pocas producciones que
utilizan recursos especificús del ¿ideo, tema ecl-e
tantien estudiado> o el video—arte, ea mucho mayor.
Tal circunstancia los convierte en mensajes con una
narrativa de mas difícil decodlilcaclón, artIculada
crí función de la inusica; mucho mac ‘acrátIcos” <en el
sentlno en cus nenlamin utilIza el térmIno) y ‘-ce
vanguardia” <en el sentIdo tosdícional ce la
palabra), en tanto asumen, coso va tía arco cetíalaco,
una estructura discur”~va Irógoentarla y alíneal cee
roo-nc con za anterIormente estad-lecica.
on cuanto a esta relación a la cus alude Saborit con el
‘¿Idenarte y las vanguardias artís-Tícas, se pucos demostrar
córco desde hace stcs el videoclí; se he Ido forjando una
reputacbon ce medio proclive a la experimentscíon y abierto
a las Ideas de los artfstas mas avanzados. Desde Laurle
“íocersoo a Zblgnlew Rytczvnski, pasardo por Andy ;‘artol o
robert Longo-’ han fico muchos los creacoreS cee tan
zesarr-o½aco sus talentos en el terreno del ‘¿mcc. musical.
Baste recordar el aclamado clip de tíybczynski ~
<leaVí, sobre la cancIón de
tctn tenon, cuya loes ha sido
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extensamente imitada con posterioridad, incluida una versión
publicitaria para las copiadoras Xerox.
Las nuevea tecnologías también han sabido darse a conocer
e si-aves del cada vez mas difundido videoclip. Desde que
Digital Product:ons popularizara le animación por ordenador
aplicada a la música con el ciip de Mi~ Jagger EaztNoman,
I,oLiaá~t <2956>, que arrasó en el Parigrapb de aquel aSo,
la imagen sln’zetlc-a ha encontrado multitud de huecos para
llegar has:a el espectador arrastrada por algún ritmo pnp.
Autores nomo nececce Alien, Robert Abe1, lobn Sanhoro, Pean
VinÉler, Annabel Jankel con Roc=y Morton y 2higniew
Rybczynskl han adornado con imagnes infograficas el
microcosmos del cJip. Una nueva utilización de la infograbia
en estas oroducciones llegó en 1991 con el video de Michael
<atasco ilacsrj~Itn-, cl rígido por )otn Landis., en el Que
las metasortosis de figuras animadas Len inglés, nOtphlng)
se perciben con -¿tía fluIdez inédita hasta entonces.
El terreno de la cinenatografia no ea ajeno en abs-olutc
a, ‘¿“ceo muslos,. En prImer lugar porque, de hecho, la mayor
parte De los cilps muse cales se ruedan en cine, aunque luego
se cuIteo y cbosproauzcao va transferidos a ‘¿ideo. ea razon
de e”s proceso es la callead cromátIca y la mayor
definición que provee el cine frente al video, mientras cue
el soporte electrónico es más versitil y mAs rápido para el
proceso posterior. En cualquier caso, prevalece la
denominación video debido a la fuerza que empuja este nuevo
medio; como afirma Jean-Paul FarEler:
“El efecto ‘¿ideo 8.1cm un impacto tas fuerte que
incluso cuando un clip está fIlmado lo llamamos
videocjio. En cualquier caso, gracias al clip ya no
es necesario eníafizar las cacacidades creativas del
‘¿4 ~50
Pero nc es sólo la tÉcnica lo que le une sí cine. Muonos
reailzadores Jóvenes due aspiran a cm rmgir largonetraj es han
comensado 5-u actIvidad cran autores de cllps. El ya
exc.erinentado Paul ¿-oltrader conal dera oue “técnicamente.
estos ‘¿ideos son la novedad más refrescante que se da en el
cine de estos momentos. Son un lugar extraordInario para que
los realizadores agudicen su sentido visual.”’’ Al tiempo,
estas r-roouccíones relativamente accesibles funcionan oro-o
cedin r-ara soseilar al mundo una promesa comprlzíida de lo oes
son capaces de hacer ~-es lóvenes autores, un boten ce
muestra de lo sus podría ser el comienzo ena brillante
carrera cono, por ejesplo, director ée cine’
- Muy cortos, condensados y cor¿paotns, son mas oleo
como octícentrados de sonido e imagen, PeDazos ce
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tiempo densamente comprimido, que se e~cpande
brutalmente durante unoa pocos minutos, como esas
flores japonesas que, al mojarse, se abren basta
adquirir su volumen completo.’
En Es-nata, una personificacIón de e’ste tipo de carrera es
la oea realizador Ka’¿ler E. Villaverde, que comenzó haciendo
cupe para gruros como Siniestro Total y Ca dirigido ya un
larnometraje, Qzntzn~ntfl (19%). En sentido inverso, muchos
dIrectores ce c~ne se fían sentIdo atraídos por el formato
Os: ‘¿cdeo clip, entre ellos Rictolas ?oeg, ~<en Poseí>,
J onattan Cense j <“‘-e Ser’ect ““, de Yew Order), kntoni oni
<para Pat Senatar>, 5am Pecélopan <para Julian Lenon>, Alan
Parter <c*e Wor*e ‘s~’cj ~ -‘-<e ~nnev, de LonnaSumser%, Cus
van ~an~ <Ej~ze~j, de Cavad Roste,, Erlan de Palma <Can~~
~~dX,-”, ce frruce <orinasteen> ibidley Scott LÉxaio,n. de
Roxv ,Muslc), jobo Landas (<<“‘V’e~ y t<9apk 0’- VYiTe de
Mccnaei lackson y Martin Ecorsease EaÁ, Ce Machad
,‘SckSOc) - Tazírién merco-e mención especial el proyecto Ran
~ <1990> para la recaudación de tondos contra el
51ra, en el que particcparoo como realizadores de ‘¿ideos
musxcales nirectores reconocicos coso son Vio Weoders, Ibm
Jarmusch, Ferry AClon o Ale, alo,.
Cono exoerímentaco promotor musical que es el vidéoclip,
acomete con evito la tarea de vender civersos productos. Su
prImer exato en la promocién 05 :0 largometraje fue
ELá.s,tZanse, <19651, realizada por Adrian tase, un director
que empead so carrera como realizador publicitario. Desde
entonces La vendido muchos otros, colocando en el mercado de
paso, la banda sonora de ésas películas (O’rty Osrrl ng
.
1968; Gt~an 1969> o la de serles de televIsión UThL
¿it s”~, lY~0), gracias siempre a la eiecti’¿a fórmula del
clip.
Por ultImo, destacar que exIste en número de realloadoree
que sin haber pretendido tender al cIne, tao conseguido
trasoatarSL=~ c§ 0,5to ersci E5 5 Su tcsbaj o como Ca rectores
de clips. Se puede diatangu:r entre aQuellos oue comenzaron
su trafrajo a srcnoip:cs de los silos do y quienes lo hicieron
en :5 segunda m:tao ce la décaca, ontre los porneros se
enc-zentrar~ P.ussell Mulcany, con su preferencIa por los
cscOraOos extPS’¿scaOtCi., 5 olOr ena cIrecolo-tí art; stlch
lujosa <chIc; Julleo Temple. más deseniadado, utiliza el
recurso del Lomo” ., nezclaoo con una evidente influencia de
tiniiywroa; Eteve Psi-ron, arrIesgado y tambiÉn sofistIcado;
la’¿có Mallet, ~)j’- artista” ce los realIzadores de ‘¿ideo,
atrevIdo con loa efectos esnec’ale” La trabajado mucto cOn
frrwte; tln Pope, rrcrcttoo del realizador Indepeodieote:
orcos necios y mucha Inaglnacién; ‘-~ Enrian Crant, de z~rriusa
crocuct <‘¿Idad 1’ est:io poco recmnocirle. En una segunda
epoca, se consi,sue una Identidad tropas, y se abandona la
ccelud:ble recurrencIa a loaginerísa- ecl cIne o la
tale ‘lajén y al montaje de oltoíoput.licitarlo. Los nuevos
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realizadores son David Fincher, que oirece perspectivas
inéditas bajo una luz y un color también nuevos <Ez~zasa
Ynmcas.fll, de Madonna); Jean-Paul Goude. responsable de todos
los ‘¿ideos de Grace iones en los que potencia la
orsoentación de su cuerpo; sin olvidar a Jean—Raptiste
Monolno, res del e-Ja.mour electrónico, creador de imágenes de
lénguida elegancia <maye to Tove, de Bitan Ferry>,
voyeuri amo puro <Opeo Your Pesrt, de Yíadonna) y humor
sofisticado Osee Cnut’,re, de Jean—Paul Gaultier-). Aunoue
se debe concluir que la mayoria de los ‘¿ideos son obra de
rsa:zcaccres cee tescan la experimentación en este maleable
tOrmato, sesceptlbie de manipulaciones digitales,
colorizacbones, soraicó y fragmentaciones, que se acaptan a
<Lealcuier riton contemroranec.
NOTAS
1.- Wyver, Jobn: Ihe ~<n~”oc Teage, basíl Backwell. Londres,
2.— Weibel, Petes: “Videos musicales- Del vaodevJJ>e al
videovi,Ue’- en Ialoa., né II. septiembre-’-noviembr 1987, pag.
1<7.
2— Veibel: op. clt. , rag. 35.
4.— En 1956, MauricIo Romero, darector del programa estrella
entre los ,nuscalea- de tVE “Tocata”, era aún reticente a la
Inclusón de videos en este esOaclo. Ver Cura, Paul’ ___
O&c—~’ ‘p
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Universidad PolItÉcnica, Valencia, 1958, págs. 94—97.
5.— “lbs phenomennn cf music ‘¿ideo is sysonvmous w’ith the
alssez-faire optínlan of <be lSbús culture, Tbe twenty-ícur
hoer ilow of muflo television <XIV> entodies tLat decade’ a
onnser’¿atlve ideclogical a
5eoda of unt ±ettered coasumer
capitalíso—an enenciní- prccuctbon ci coages créstine 5
snioaling demand zor goods Oy prómotin; aré repact,aging a
lltestvls tiat ;.roclaiaed comsumptlon an sod lo ltself, ar,
‘--‘huic”cfs:-:cess.. “ ¿anicardt, loan al:.: “ILe epectacie of
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excesst en AA. VV. What a ypndertu~ VOrTA, Parte II,
Groningen Museco, Groningen. 1990, pág. 6’?.
6.— WCibCl: op. cii., pág. 42.
7— “Commerc:als cm televialon are particuiarly aváilable
tor ‘-proletsrían stíopping” <Or window shopping when ibere is
no intenton so buy) aid many a viecer Las reporteé ioving
tSe coajoercial out bating tSe product. There is a wIde range
cf styles ci commercaal upon television bus many of tSe most
expensive anD aost admirad are ibose tLat approact nusic
vadeo. Typicaliy. tbese walt be aime& at a young audience
ané cali be advertising fast tood, sott drmnís, nr young
fashion. TLey ofler a ser±es of sensuous images of destre,
of styje ané of materiabity. Paradoicically. tSe product
c-i ten appears a minimal part of iLe message —Y.ichaei
Jacésona ada br Pepsi and sorne of the ada br Levas jesna
could almost be rusic video <. , . > But, commercials tené te
8.-e lesa open iban musir ‘¿ideo: tSe contradictmon betecen
Iteir aLces are lesa stocklng, tacir slntagmatic gapa lasa.
wide,’ Fiada, lobo: “eiev<.-<nn culture, Reutícége. Londres.
19$?, pág. 262—3.
C— Saborit T
0s4- 1? lt.?eer pu¾lio’-teris es televl”don
,
Catedra, Madrid. 1988, pags. 27—28.
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9.— “tos nombres aBs importantes acn Laurie Anderson ~
Sn,~atman, 19B2. que incluyó en su espectbculo multimedia
United
0:tate’-), Joan Legue <5e~é ard fleoroerte ~‘to’<~tt; wit¾
tY’elr nc.
1 álter tbe Nar, 1934>, John Sanborn con oBras para
l<avxd Van Ihiegnen, Peter Gordon, ?Ltlip Glaes y Robert
Astíley, entre otros, correalizadas primero con fis
litzgerald y después con Cean Viníler y Xary PerfIlo) y
tbigniew Rybozynski. Podría anadirse el nombre de Andv
xjarhol ~ con The <lsrs, (+84> y dtterente”
directores de cine oue can realizaDo v=deccllps.” Perer
anIs, José Ramón: ~‘ arte tul ‘¿-de”, EdIciones Serbal,RJVE.
Madrid, 1991, pág. 128. Robert Longo es autor ce-’-’-
New Orcer w9rar”e ‘rata t”aog9e
1 (<. — el exitoso v,deo MTV de lMock Jagger Es
<e co’cjsre , es ene nls.t crIs -de amorea contrareados.
conde los protagonistas son figuras articuladas ocr
computadora que paaan toca la agonía de la atraccién y el
recdazo, un ViOso musical que tue corito y se contacera.
con razon, espantoso. David Zelszer comenté: %robablerente
tce necesario que oca personas de lUl~Ital Eroductlona, en
cs Angeles, trabajaran curante en ~-ar ce cese—O en ena
seoerccnoutadora Cray rara lograr eco. - Prano. áteWai-t ti
a5ora~”-.-Sn ti e”-a-c -encasco. Macr(c,z+ó+.oss..~
,tje vadeo e::eot La a SuCfl a strls)na :005<, --
<icen a- ---‘ -- -rec 4505 -‘<“SeO -VI; 5t
tbanks to tbe clip we no loríger have to enphasize ViScos
creative abilities.” Fargier, Jean—Paul.’” ?Iáoner, banner,
Matter” en )¶ignes. Dorine <cd.): Raiflt~, Etedelija Y,’eseu—.
Amsterdam. 1987, pág. 26.
12.— Veibel: op. oit: pag. 42.
13.— Very sbort, condensed an compaes, they are more like
concentretes of sound anó image. oits of tigbly cospresed
teme, wdtch exoanés drutaily br a few minutes, lite téose
lapanese :1 nwers wtich, eten wes, straigtten cv
their feIl voiurne.” alcuchos, Edmond: ‘Trance Kach”íes’ en
AA. VV. : Vv.at;Wnode.’#u< Vor br<, op. oit., pag- tú.
14.— Van Vendera Dírlgíó ei clip Ni ahí ;Od Dav,interpretaco
ocr Ji: lii-- larmusch. T~’t A9—~a¾nr vnn.t~. con loo Vaite:
ercy Rézon, :jQfl:n con K. 0’. Cang; Ale, ucs. Wc-
Ycí~vati. con Debor so harry e 2 ggy £Op: y tambaer. 3 cnatt’v<-
?íerDne realizo ‘90 tVe Sti< nf the Wich¶, con Tija RevilTa
sroTners. tomos los teosa son composciones originales de
Cole Porter.

CEREROS EIEMDOS: VERI>MIERO O RALSO
En su proceso evolutivo, la televisión va generando
nuevos productos y dejando atrás convenciones previas. Esto
es lo que fía sucedido con las fronteras entre ficcion y
realadad. que si bien atos atrás se encontraban
perfectamente dibulaoas, en la actualadad tan roto sus
;zmxtes para lundiree en una serie de programas .‘TíeStízOs Que
recurren sin olsorisinación a los atractIvos de una y otra.
Entre cima, el periodismo dranatazado es un genero ‘“e
comenzó a cultivarse en los albos 70 y que con el paso ccl
tcempc ría ido gananco luerza. El periodista—actor ‘o
arttsta—c,erlodista5 se La conversado en una figura tamíliar.
En Esparza, el periOdIsta onubense Jesus Hermida La hecto
es-cueca en este formato. - La obra de Vázquez gontalbán Y,o
flTPte a Xeooeev se considera periodismo—ficción en su VersIon
escrita. Rata tendenc:a está oresente en casi toda la
lnfonlaaclon ce manera más o menos dimensinnada, no en vano
consideran algunos que lssnot±cias ganan tuerza si se
relatan al estilo del melodrama, con su pianíseam=ento. nuo”
y desenlace a la manera clásica. Pero la influencia es
recíproca, y en este otro sen do e muede ecorcar e
rro¿rama de hernando toca para ac,~t ce ¿ el O
que la acsrim alarmen Kaura interpretaba a una entrevistadora
que hacia su trabajo con personajes reales. Los productores
de televisión descubrieron oue la realidad adquiere nuevos
nasices adornándola en el momento oportuno con las
oranatizacto,ces apropiadas, y que a su vez, la ficcIón se
rehierra al inyectára.ele unas dosis de realidad. En las
ultimas tezcícracas, esta fórmula éa denostrado su eficacia
en la programación de TVE en espací os como t ncc.’- por 1
;
““½, donde se mezclaba un serie de ficcIón con un concurso
Oes: -
U-istcr:canente, las nram’atezaciccea eriodístioas no
rueden tener un precedente mas justifica do. En los ato; o’,’
se recurría a ellas en la radIo al carecer de un estilo
encuostítal para relatar las notIcias. - La retrsnsn:sloo ce
‘a invaelon esoacca: ccc tizo úrsún ‘Celies en 193¿ no iue
seno una de estas dramatizaciones intorreativas oue en 50>11
caso no se corre-apondía a La infornacico reaL. Hm el catan
vxsual el 5enero documental tiene cono padres a Vertov.
Fcahertv y Grierson y cIega avalado ocr nombres como >úLn
— —, . .anio alópra o jobo Muston. Suc realizaron documentales
50005 la guerra durante la segunda contaenda mundial. --‘ Las
réices Leciealéalcas del docedranía son trotundas- 7 ‘¿trIacas.
ci’ como-no-a recuerca Faul Len— en su srt:culo “E ci- Sabe?
áictíon over Paction”
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“Antes de la televisión, por supuesto, 15
reconstrucciós doeumeatal temí a un largo y respetable
pedigrí en el cine, que ¿ata de la Época de Y.éiiés y
pasa por figuras tan destacadas como Eiseustein y
Griffith y por movimientos tan diversos cmo a~
neorrealismo y el cinena—verXté.
Un precedente mas directo de la dramatización en
informativos, ya dentro de la industria televisiva, se
originé durante el rodaje de un reportaje ce la BBC en los
anos 50. en el que se ioformaba de una huelga de mineros.
Los Suelgufstas entrevistados oo-conseguiao exponer de
manera sintética y concluyente los motivos de la
movtlizaciín, por lo qué los realizadores decidieron
SustItuirlos por actores que lo hicieran por ellos,
caracterizados e inssruxdos para responder adecuadamente lo
que los protagonistas reales deseaban y eran incapaces ce
expresar. El docudrama no pretende sustituir la realidad 7
ofrecerse como tal, ni su función es “defender una vercan
distórica, sino mostrar a los espectadores un ámbito de lo
posible que nl es exclusivo iú exahustivo y que deja sitio a
posteriores interpretaciones. Gracias a la dramáttzsct:n.
el documental ha reconquistado un espacio en la rrogramacién
que babia z~osei do y perdido. La audiencia lo consaderé un
formato superado por la información en directo, y solo
conseguía atraer su atención en el caso de cuidadísimas
producciones que algunas cacetas corno la BBC lograban
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realizar. Pero el enveleoído docenectal La recunerado o-arte
ce a-e rop’:lsr±dsd réaauallzado _-sd~ ate la cirujia píSatIe>
—e la dramatizacIón.
ea cencencos oua re~ía de roalisno le
,rcs-<-’-”c’ó - ‘ \‘‘-a”-dn “e - - si casio-
- ‘o”-’-’ ~‘c-c—— os la realida ce:
ncc Co cee o
Y-” o res’’t v—t’. O-es aen en
ya “e” —o”
auclencla eO9Oarsa
- r”’e’- ‘ o-ecco si-””””
~rlOs <LOcO sS-o><LTOOelc,
:c:e -taza de oreaentaci ones en las ove nc se conca-de
<raccidad al gunania cuesta en ea-cena. a la dec-oraccrn
‘-écnica, o a la conzrc.sioién y al “i t” mas, se subraya
cus la crabación no es la convencional, cee tIende a la
ccmoc.sbcadn de clones lito§os y huecos encuadres.. Precursora
de esta criencación fije, cono otras ‘eces, la oublbcfdad
aud~o<iaeal, suc en> a segunda mitad de los- a?.os §0 creó
campadas cus crosoní en u!. punto ce vista d 1~ei-en-te.
~resentanoo testImonios con soarlencas de realIdad. grabados con cacara
al nc-moco, desen~ocadca y con sonido directo. orocediziencr;
que conseguian intrigar al espectador. También la profusión
de documentos audiovisuales que ha traído consigo la
popularización de las cámaras de vídeo doméstico, ha
supuesto una nueva fuente de ingresos visuales que el banco
tel evisivo no ha dudado en rentabilizar,
Ce esta forma nacieron programas de humor como kmeztczin
7urr<e~t Fose V<cjeos <ABC>, con versiones en Europa y Japón,
dramáticos como 4Iir~ <CBS), otros que se mueven entre la
información y el espectáculo corno Cs’erTca’ e ~Ost We-ten
<POR), Q2~m (PCI) , y más red entemente Di-so0 v~d Vv.-te”,ew
.
‘NCC). En tocos ellos, el espacio se construye cOn actores
no pzroiesaonales, en escenarios naturales, sin guiones
cvrevlca. Se relata lo oue sucede en la calle, prevIamente
catalogado <‘ editado ce forma atracti”a. El humor y las
altusciones ce peligro en ambientes médicos o onzlcra:es
constituyen los temas dominantes. Sobre la fuerza ce la
realidad recae todo el peso del programa y la fórmula
tunclona. encontrándose los espacios mencionados entre los
nas seguidos de la televisión americana- Tan eficaz se
demuestra la utilizacidn de la realidad en televisIón que
cesce tamalea de 1991 existe una cadena de cable <albert IV)
espeollizada en la retransmisión de juicios reales durante
las 24 Loras dei día. Los exítos de audiencia conseguidos
por retransmisiones como el caso Clarence—Hill. o el oroceso
a: vi-ven Vllliam Xenneoy acusado de violación, demuestran
la gran afición del público a es-se tipo de productos.
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La estÉtica de lo real amplia su repertorio más y más. Ya
La llegado a orillas de la ficción, y series dramáticas
utilizan anhíensadícoes de este tapo intercaladas en su
estructura de espacio de ficcién. Auncus en este sentido, se
debe recordar la influencia inversa de una serie policiaca
en la presentación realista de su contenido. litUitzzset
?In.ss <NEal>, que ya en 1980 incorporaba estos elementos.”-
Tanbien es destacabie La importancia que bao séquarido Las
grabaciones aflateur para los espacios informatívos. Co cue
el cas: omnioresente oJo de la televIsión no llega a captar.
5; cuece recogerlo en ciucadano de a 015 con su vídeocamara
parsonal. Accidentes, catastroxes naturales, atracos u otros
aconteciziconos lortuitos o lonrevIsibles son regIstrados
caca vez con mayor frecuencia por oers-onaa que se encuentran
casualmente en e: lugar ce los Lectcs. Además, la cal idad de
estOs aparato;. ccmestlcos, aun si eno o otiviamente menor cee
la de los- profesionales, es cada dia mss apia para su
emisión. aladenas de la categoría de c?RN disoonen de en
servicIo de recepcion para tales documentos (hot Jite>, que
suelen tener un caracter evocodlonal.
Incluso el arte fía exper:mentado la sensación que produce
:nc~uxr en sus rarametros retazos de v:da. Cistintos
realizadores de ‘¿ideo de creaclon tan elaborado sus corma
cart:er:do del material que rropordiona la realidad, como en
la cora ce s.l an y ¿usan Ñavmono ~ t-e~ l§’9o) , qn
recode Inacenea de las oatrullaa rcl~ciales del ronx, y Cus
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sirvíd de Inspiración a los creadores de la serie RISI
Sflss&..~.iIzt~. Rl poder de la isagen real robada de su marco
cotidiano queda patente en la obra de Machad Klier Enlel
~p~z L1986, compuesta por secuencias voyeuristas tomadas
ce las cámaras de vigilancia situadas en las habitaciones de
un Lotel, que revelan el ámbito privado de sus ocupantes.’
O, f<o >e ci
se opone a iciealizac:én, y por consigutente,
se e suele IdentifIcar con veracidad. Esta idea fía techo de
los orogramas intormatavos una especie de “hospitales
abaertos ce la realbdsd’ en los Que el osalmismo de la
otacla es un espejo de su autenticiáad, un programa de
lolento se ve compensado en la emisión con un
notIcIario duro- Esta parece ser ia combinación ganadora del
actual panorama auclovísual. Puno Colombo opina que “en el
nuevo clima óe coapetencas se pensó instintivamente que ¿55.5
drama quiere decir mas verdad, que una cosa san tremenda
surco la muerte es, en Sx, una prueba de verdad y, por tanto,
cee una noticia más trágica es mas verdadera. ““< Y si el
oreos se Icentífíca con la verdad, la vIsión de la muerte
llega a converirse en dogma. La evidencia de un asesinato,
uns-:lcicio o cualquier muerte real en teleVisIón eleva el
cocer del necio multiplacando la reacción de la audIencia
casta e: parcx;smo. Pl transito a un lado y otro de la línea
-cal -
que separa realidad y facción es frecuente y bilateral y la
demanada de realismo por parte de ios espectadores La
llegado a limites insospechados. Una vez probada la energia
de lo real, cualquier otra cosa sabe a sucedáneo y la
adicción puede llegar a demandar productos itegales:
“Fo una epoca en la que la muerte en dIrecto en
televisión esta a la orden dei dia. ess’~~-
gran demanda por parte ce la sociedad amerIcana 5~
—ntas piratas del programa ~ of P’eetK. qe e
muestra elececlones ne cr~mir.ales condenados a la
sílla eléctrica, autopsias, casecolones. todo 59<--” frs
vIv~secciones y secuencias morbosas Qe arct,vc..s
medícos y poacolsíes. parece una necesIdad ursente
ceestlonar zSt relaciones entre reslasno ‘¿ tlccion> -.
no cate clima, la solicitud para retransmitir la
elecucion cte un conectado a muerte, c analmente dene;aóa. nec
curso e: casado mes de atril Qe 1991 una estación de
televaelón de San Francisco íXQSD). aunoue escudada en
tantas altruIstas. y de denuncia, no dejaba de tener cierto
tufo a sordído oportun~soo. Esta petIcIón se amparaba en el
cerecro a la lnformaczon y en la OIs<r:nlnacion oc la que se
~.~eto al necio selevcisí’;o, va cus za t~rensa escrita
sc tIene acceso a estos nrocesoa. Una solicitud 5>11 lar se
realIzo ya en l9ó-í. con los olemos resultados. ceando la
campata pera la reimplantación de la pena capital en Estados
Unidos estaba en su punto algido.
ea vampIrtzación de la realidad que protagonizan los
osdia, no es sin embargo unívoca. Al mismo tiempo, la vida
real toma prestados elementos de la ficción para animarlos y
dotarlos de existencia propia. Asi fue como la Gerra aC ½
“
ca)~r’;s pasé de ser una super—producción de George Lucas a
con’¿ertlrse en un proyecto militar entre superpotencias, a
la oposición de su creador. Paul Virilio explica el
-: aso en esta cIta:
a o-er”p $e ½.- ¡abarbas, la saga de George Lucas,
-tu voz un lopacto muy real en las relaciones
nt ernaclons:es cesce aquel memorable 23 de marzo de
+óI en oua e. actor—presidente Ectíaló Peasen orco se
fanoso ‘discurso de la guerra de las galana”’ -
Las recientes conversacIones ce Ginebra. la rjjrTbra
<-ara -conjurar. ‘¿a no una guerra perdida, sino un
provecto estratégico ficticio, una inIciative de
e’-”a cuyos enormes esfuerzos tecnológicos no se
d&aran sentIr Laste dentro de veinte o treinta arios-
- Aún consciente de este cambio de cc-sas. Geor.-”
—ocas todavía llevó a juicio a la administracion
arencan;, para evitar que el título de su oora se
utybo¿ra osra :iestrar la Inciatava de cefensa
estratégica de Peagan: ‘No quleco . dijo el CIrector,
una fórmula encaminada a hacer sot¶ar a nítios de todo
el mundo con aparecer en los documentos dei
Pentagono. ‘ Un caso perdido de antemano, se oodría
ospechar.
Otros intercambios bastante más Inocuos entre loo y otro
ámbito bao sIdo las apariciones de personajes púbiicoa en
series de selevisíón meciante las cuales consiguen dar una
nueva y favorecedora dImensión a su Imagen públIca. Entre
destacables se encuentran la Intervención ce
Margaret tfíatcte r cose pr ograna favorito, V~
¿e Henry Kissinger en 4n~szy. la de Xtctaei Ijudafis en ¿iTh
o la de Nancy Reagan en f’’”ert $>““oVee - En
otro Embito de la cultura :í por sos iv os distios os. se pee de
recoroar la aparlol on este lar ce And’¿ War~ol ~
o la ce Julio l~lC5S55 Sr
ce intervenciones trat<aía en la o¿ra:s.e O
Irontera entre la teletision y la vida real. Ro ea de
extratisr, por tanto, cus los actores Labituales de la
pecue~a pantalla no Sonorten el balo dIvino que acompalba a
las estrellas de cine. Es mas, sus nombres reales no se
“~norzzan, yee tIende a Identificar el rersonale cus
--terp—etan con una oarte c,ntrínseca a sus ‘¿idas; se zea
a -i La en sus personal es Lasta tacer Inconcebible se
- oxeacion en otras oroducciones. ‘lomo afirma Fundo
se soaoa” lo vIstoso la ‘¿oca V 10 VIStO CO za
00’-- -
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Dentro de los géneros híbridos se deben incluir tas
producciones casegorízadas como dranedlas, mezcla de drama y
comedia. y también los taJt—shows, tan populares en Estados
UnI dos <G,e.raI~. fle Onrah Vi rfrev Sbow). que erIgen en
utagoni etas a personal es anónimos a través de soles: cas
nlsvsnrías partlc’:lares. Estos programas, que hacen la
función de trIbunas casártic:as donde loa participantes sacan
a la luz sus traumas o sus deseos, construyen el espectáculo
con materiales cotidianos y reales.
bit e.-nect;c’r ma ~—t>rscio
Desde un ejano lunes 21 de junio de 1937. en ‘Iue, a las
tres ce la ~rce la BBc transmitiera las Imágenes del
¿571 100 ce avcerters ccl torneo de Viod-ledon de acuella
osmocraca, La cambl ado bastante el panorama de
retPSOSmISiOOCS OC;-00t1v55 por televisIón. - Poc ntoeneue-e
‘¿si-, por ejemplo, la Imagen estática y brumosa que una
nlnorltsria audcecc:a pudo disfrutar d
51 primer partIdo de
fistol ofrecIdo cor televisón <el encuensro Inglaterra—
Escocia, transmitido el 9 de abril de 1938 oor la ERO> con
:os esoectacu:ares c<anos de este mismo deporte que o~rCO5,
ccc ejemplo, Canal -‘-, en los silos 90.
rl ezpec:tacelo deportivo conoce hoy día una nueva
podidodínensién Que nc Labr:a~ sobar sin? a ayuda ce las
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nuevas teenologlas audiovisuaies. lío sólo ha conseguido
llegar a un público incalculable, que sigue en dtrecto las
incidencia, de la competición —las finales de fútbol
nericano, Superbowl. baten recorde de audiencia cada alk en
Estado. Unidos. con se de la titad de la población
anericana pendiente de ella.—. sano que ha permitido al
aficionado distrutar te un acoateciniento que supera
argaaer.t. en espectacularidad y en munero de espectadores
SU SegtJlSiento sobre el terreno. Las c±fras son reveladoras
a este respecto: de ii”49 a 19C9 la aezstemcia del pÉbliec a
0s perneas de be,sbo~ en Estaco. Unidos paso de 42 a lv
millcnes de personas. wcestra de que la retransftsltn
televisiva aventajaba en atractivos a la visita al estadIo.
Aunque sea cierto q’ae el teles~ectatcr puede perder el
calor de lo experimentado es vivo y sin Intered±acun, Lo
¿o es sesos .1 heebo ce que Ita televisIón ofrece ucha ~as
tmtoracitn visual que el estadía. La gran baza del deperte
la gano la televIsión en 1963 al incluir en las
r.trnsntsto,es la repticaón de le Jugada o de la proeza.
j.c. peralte volver a ver, en casra lenta y de torna
Instantánea, cualquier IncIdente de Interes del partido o la
trueba. St.ven ~ar,ett ta escrIto .1 resveCte:
casi todos los toe tresenclan u, espectaculo en
•nvc ha ex;.er:r.eLtado esa Incomode pero InvoluntarIa
sensacIón, al presencIar el ,s.rca’e de un !cl o un
ensayo o un tanto de a-fact, de esperar la
repetición de la jugada. El inundo de la expectación
deportiva esta cambiando de arriba a abajo y. cada
vez con más frecuencia, el espectáculo del estadio
Imita a la sala de estar en vez de ocurrir lo
contrario”’
El fútbol americano es el naradigma del deporte adaptado
sí necto televIsivo, al que le debe su popularidad y por el
oua: ca camijiado tanto cuanto se le La exigIdo. La
televisión ayuoé a loa potenciales seguidorea de este
deporte a entender un Juego dificil y rápido, Lasta el punto
que da llegado a convertirse en un espectáculo concebido y
diseisdo para la pantalla doméstica. Eteven Rarnett
recapatula esta adaptación:
“En 1953. se acordó que los árbitros pudieran patar
un cescanso en el primer y tercer toempo de juego.
Fue un cambio de reglas que convencló a los
anunciantes de que el fútbol americano se tomaba en
serio la televisión; desde aquel momento, la
televisión, a su vez, se tomó cada vez más en serio
este deporte. No es de extrafáar que esta paaaa nc
programada se institucIonallzara coso el descanso
jejevisivo. En 1969 el aviso de des minutos fue una
;oncvac:co mas, suc permitía tiempos muertos de dos
.lnutos antes del final del segundo y cuarto tiempo.
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En 1952, se necesitaba una medida drástica para
anImar a unos preocupados eJecutivos de televisión
que velan cómo los ratinga de audiencia del fútbol de
los tunes por la noche cayeron en picado del 27% al
31!4, Dado que el tiempo de publIcidad se vende en
función de en mínimo garantizado de espectadores, con
cescensos compensados por descuentos y anuncios
gratis, las cadenas estaban en peligro de perder
dinero en sus acuerdos con la NPL <National FoctomIl
sague). Con el fin de suavbo—r la pres:dn comercls,
el presIdente de la Nal. Pete Rozelle co.n’¿encio a sus
eculpos para cee accedaeran a otro ml neto de tiempo
oubltcitsrio en cada psrtldo~.~~e
A causa ce tocas es-tas adaptadores sI medio televlalvo.
un partido ce fetOol aníerlcano, OeCseco:ro:cne ce cUatro
tiempos ce 1$ minutos cada uno, suele durar i Loras y media
o itas de sestanc:os-a pro¿razaci¿n A su veo, el espectador
cee oresencla el encuentro en el estacan ha sido relegado a
en segundo o: ano <al rl aro sereral cee nuestra el ambaente
curante el encuentro< - alome ceco~e de nuevo sarnett, “en
%ran mecida. los clientes ce rago - - — han dejado ce
‘“-7”””- r. S:.
5cr tao. samas bien cvc:rc ar.oíccte, ccoo
exoras uue no cocran, -cus ce hecho ¿-asan, en los vastos
--u -‘e”’-etud: os ose una veo se conojOICrOn coco estadios.
Otro gran acontecImiento tuvo lugar en 1963 cuando la 17V
multiplicó la presencia de sua cámaras en los estadios de
fútbol, pasando de las cuatro o cinco habituales a diez
cámaras que Incluían perspectivas desde dentro de las
ocrterías. cámara móvil, ademas de ofrecer repeticiones
Inoeciras y mayor infor,nacidn gráfica sobreimpresionada en
las oantalias. Pero a cambio de estas ofertas visuales, la
televisión tambiÉn demanda al futbol que me adapte a ella, Y
ya enl 986, durante la celebracIón del Mundial de Fútbol de
MÉiTico, se rumoreé que la televisión amerIcana Labia
sozloltado a los arbítros que interrurapíeran los encuentros
a 105 45 mInutos exactos ce juego, sin conceder prórrooas
compensasorias. con el objetivo de acomodarse a los horarios
amerícanos y a los renuisitos de la publIcidad. Pero esta
sucoesta practica sarecer,a insignificante sí se llevara a
cabo la z-rouesta mcl oresidente de la JIFA Joao Havelange
oara el Mundial de Fútbol de 1994. que se celebraró en
Estados Unidos. Según un perIódico brasileto. Havelange
propondría que el forzr.ato de los encuentros cambiara de los
tradicionales dos tiempos de 45 minutos a cuatro tiempos de
=5 mtnutos cada uno, techo que resultaria mucho más rentable
a za noca de las retransmisiones.
La cobertura televIsiva ha connulatado ountos de vLsta
Insospechacos para el deporte, lnalcanzables de cualquier
otro mooo Las canacas se han instalado en las motocIcletas
‘~ automéviles en las pruebas de velocidad, en helicopteros
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psra las carreras de ciclismo y Qarasones, halo el agua para
las pruebas de natación y otros deportes ácu&ticos. Por
ejemplo, para las retransmIsiones de las pruebas de natación
ce los Juegos Olímpicos de 1992 en frarcelona, se han
dlseflado mecanismos de cámara sumergida óue siguen al
cacacor en su despí saerni ente, ,zientraa otra camera recoge la
Imasen desde arr: ha desllzandose ae’tomáticanentc acére un
tencido de cables o un sravelling cenital sobre la pista de
la cruera de los 100 metros. La última concuista ce la
o-ersrecttva La s:do la ce llesar basta el interior de loa
re los ¿usadores de actúo? soerlcano. ;rsclasa una
5101 ‘-canaca rCOOts. que aporta una neosrectlva subjetiva
hasta adora sólo exoerimensada por el oroplo luoadoiv
-:vune~ando la es--e~tacular
- 1 dad -½ -aretransnlsoones
DerortIvaS sc encuentra el llamado deporte—teatro: una
ecorecoala de espectáculo paródIcO. ¿enodo ya se ha visto
tono o cee la cocoeticlón oficIal ¿ComISe, el
o-’-j~’-’-¿m”eOto llega de la mano ce’ s’”csso e-”~ertenticc-
aras a!, auctencias- con casata se cv-o e- “ret.-.
<<ea:rs—cñTct o wrestlinc. Se trata., oe~””~ una
-ido torosa Que strve oe—s-a’~ dci- ante las
5 compcslctonee y nodelos zoroa:’a”” y
Izados cus observa curante o re ce za
-=20—
programación. Su naturaleza “grotesca libera al espectador
masculino dc la inalcanzale perfección de los cuerpos
masculinos que ocupa tanto tiempo de la pantalla de
televisión • normal’. El carnaval del wrestling invierte las
normas televisivas con el mismo evito que las sociales’,
asegura John Fiac. En este deporte se traspasn las reglas
morales, las normas de cempetición sólo exIsten para ser
transgredidas y el árbftro, para ser ignorado. Una
caracteristíca mas es o-oc la relación con el público es más
intensa cue en cu alquter otra retransmisIón deportiva; ellos
tamoien tIenen su papel en esta parodia de aíres níticos:
“La camara ce televisIón juega con la multitud, que
actúa nara ella tanto como los luchadores: la
distinción categorica entre espectáailo y espectador
es atolica, todos parsícínan espectacularmense en
este mundo parodica vuelto del reves. La competicIón
es entre lo normal y lo anormal, lo cotidiano y lo
carnavalesco.”
on su obra ~flntnge..ar~.Rolsod Bartbes compara a los
nersonjes del pressin~ con los de la comedia Italiana
TArlequin. Pantalón, Doctor), “Suc pregonaban dc antemano
con su traJe y sus actitudes. cl contenido de su futuro
parel. ‘ Asimismo, le encuentra conexión con e: teatro
cias 00:
—291-
‘Esta =unc~ónent¿tics es igual a la del teatro
anta ceo, en la cual la fuerza, la lengua y los
accesorios <cascaras y coturnos) concerríana
explicacIón evaseradacante visible de una necesidad.
cesto del lucLador de catcA vencIdo al s*;oift car
a: cenécuna derrote, que lejos de disinular, acentos
y sosztc-re a la manera de un calderón, correaconoes
rascará ant~zua encarosda de sícolfícar el cono
trafico ccl esoacttcolo
5-na ‘¿arzacte de esta cuesta en escena os
Lerces, es e> prc§rsina Ét:c~ica.~.laúIaj~clos, Co 0C5
oleeeotacién, sIn ser tan <csmao”ajoa -“e “ruare snt=’a-=
concjetlcíón ‘o el número de cIrco u-”--~o~’~ “‘-5=5 a’
carlaoc e Omojolco cataloco de ipagaros que u< - ci-.’-
efIcaces recursos CXOi-5Scici’05 cO’’ta cO:oolnacrcn ce Osazoso y
fIcción.
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u. - “At a cine unen deatij uve en televislon is alltLe
rage, wnen tnere os a areso oer.snd American aocietv lcr
carate taoes of tIte 5r5 >eat> prcgram wblcfí sijova
executton, of convicted criminala ir ILe electric ctair,
setopales. olsecotlons, sIl types cf ‘¿ivisectlon eré morbod
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unose ecomícus teonnological etlcrts allí on?”, <¿5 tela
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55~~a ~z il-’a turc oc
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i3.- Nearly every live apectator nas exoerienced oLaS
unccmíortabie bus invomntary sensation, Itavingwstcmac a
try o,- goal belng acored o,- a wicket =all, of wsiting for
tije acsíon resiay. The world of aforos a~ectating Ls beíng
turco upaide do,n’z as. tncreasingly. stadium spectasing
mímica tbe l:ving—roorn ratder tijan sta reverse. “ Barnett:
op cit -. pág. 156.
14-— “ir 195a, ís was agreed tijas referees oould csll a
tisoe—ous ir tija tiras anó tbird quarsers cf play. It was a
rule otange wtict convinced advartisera tfíat pro toosball
“aas sericus aboses television; fron tLen oc, telavssaon cas
bncreasingiy serinus aboui pro foctdall. Nos surprcsingly.
95
tijas unacheduled pause becane instltutionalised as tSe TV
rIme—cuí, lo 1969 tija two minute -íarnirg was a furtijer
innovation, aljowtng breaba two minutes belore sta eré of
cija eecond snd fnurth quartera. lo 19ó2. a drastlc mesure
cas needed te bol Star wocricd televis
tcn executives eho 55w
Xonday night irosbaIl ratinga plumnes tron 57% So 31% of tte
vcesíng audience. Lince comnercial time mm solé on he basta
of nlninun guaranteed viewers, wltb sfícrttalís made good
tltroesfí d:s-counts ci- tres anosa, natsorlis cera ¿o danger of
ooscnr ocney 00 tijeir =22 deal. To case tice coomercla~
~ PL Co,o.mlsloner Pete Rozelle cerseaded ¿la teasa
00 accene <o anotijer nl cute of conmercial tIme In esob
~coe. -sroett: op. oIt., pase. 122—123.
— ~o a v’erv larre extecc, tte osvice o.-’u”—~’”s
cl—”’- —aster anyocre. :1 toe? mastereo , os ‘aa zargsl~ as
amnlence. se unpaíd, lo fact rayíng, e:c~w “-‘e vaat
a-upar-st col os toas dad once been =nown as stao
¿amato: op. oit,, pág. 123,
- ‘ci . 01.0 It- , P55. 6.2.
- . - ~.— ;rotcases ces, z:oerates tlj” ca le ‘¿Iseer Ii-cm fije
st “arisco ojale todv flan roo ~‘“-oe -o cefi cf tija
norraz television soreso. Vrestl:ng’ a carnaval Inversa
“--le-” 5-a r-—tir’ -‘9 successfully as scoa nr—-” =iske.
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te<ev<e-lor Culure Routledge. Londres. 1967. págs.
246—247.
LS— “ILe televísion camera plays no tbe crowd, sijo performa
mr os as mucé as do w’restlers: tSe categorical distinoston
netween apectacle and epectator is abolistad, ah
parsícapase specsaculariy an tijas inverted parodac world.
Tije ccnsest os descaen sta cornal and the absormal, tbe
evrydaysn o sta carnlvalesoue. “ PiaLe: op. oit..p~ 245.
11<— carsoes, dolanc: ~liIz.Litgi-s.Siglo YXI, MadrIo, 19$>,
paga .1 5-lct -

TELEVISION JLT”’TECJI
Con el paso del ticopo, el descubrimiento de nuevas
tecrologias La Ido transtigurando la fisonornia de la
televisión, que poco se aseneja a quellá imagen que en los
anos 50 y 60 sólo sc emitía en blanco y negro. Con la
oaourez ha sanado matices y ha multIplIcado sus habIlidades.
La televisión ha entrado en ura nueva fase histérica, bien
ilíerenclada da las anteriores —intancla y juventud—.
marcada por el impacto de la alta tecnología. A esta edad,
los mOnitoreS 01,-ecca nuevas CíseilSlonCs. espacIos dlgztalat
tangibles, alternativas da conextón y un horizonte
electrónicanente Ilimitado.
Los orineros des-tallos aupar—tecnológicos aparecieron en
la primera mitad de los atos sesenta con las
telecomunicaciones vía satélite. El 10 da julio dc 1962 la
NASA lanza al espacio el satelite Telstar 1 que posibilita
la comunicación trana-atlantica. En 1964. durante la
celebración de los Juegos Olímpicos de Tokio, se .--~aI.-a el
satealte Syrcom II!, con el que se hace realidad al suado de
a conexión planetaria; desde entonces, cualquier mata
parece posible.
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La prueba del avance ce las innovactones teonologicas la
aporta al ijecijo de que Layan dejado ce estar balo el dominio
exclusIvo de ciansificos e ingenieros. El mundo del arte Se
peralte ya incursiones en los territorios de las nés
ooopiicadam tecnologías de comuclcacfcn, y en los altos 30.
mIentras Palio Juega con los satélites, Pvbcrynska bro:ass en
alta dailnición, El día de Ato Nuevo de 1984. se transmitió
la obra ce Nam June Palk Ocod V”rNso- Sr <UrwM — , producIda
con material que Incluía Imágenes de trabajos suyos
snter:ores como za cInta ce .973 .>r—>< 0r~o’¿s Este
d: m’errJnenro en forma ce oro;rsma de variedades se
retransmícié simulcanesnente ocr la <Nt? de Nueva York y el
Centro Pompidou ce Paros, ci’ se recio-lo el tiem-vo en Caneas,
Corea. Alemania, Prancis y Estados Unidos. Se onoponia
actesclonea intercnntinectoles interaoti’¿a.s
realíradas en tiempo real, ce ertelta u una 0-arocos
ccl vi ceo—teléfono. A pesar d oroblemas tecolcos,
obra se estructura entorno ¿o ca
oultidlreccionalidad de la rrooucc c y de la tranaiits:on.
Yacio repa te experiencias azoo al retransmoitlr
slmeltórearente desde Saul , CoRlo ci’ Nueva York la obra “Eva
u~
5 dlr’ ng”, y en lDéé, cuandoeeevcIt&’co”~t~ u
transio “Vran Arcuné rLe’uorld” -les-ve ¿o-:- - -.‘-anre la
celebra -e i’- Juegos Cl:- 0710 Paca ocoenta
55: 50 opinion rs-st-sotos eSta aucccvísuaz:
El arte por satélite en última instancia no se
llolsa a transmitir sinfonías y óperas preexistentes
a otras tierras. Debe considerar cómo alcanzar una
conexión bi—direcciolial entre lugares opuestos en al
globo; como cotar al arte de una estructura
conversacional; cómo dominar las diferenotas
norarias; cómo jugar con la improvisación, con el
úazerminismo, los ecos, las retro—allmentacioncs y
zos espacios yacios en el sentido de Cage; y cómo
nane) si- 1 ostansaneamente las diferencc as Ce cultura.
‘Os DrelulcIOS y ci sentido comon oua asisten entre
coatíntas naciones.”’
Cas ancursannes de artistas en el territorio de los
avances teonologicos fían sido constantes desde oua las
vsnsuarclasnlstoricas ceclararan en sua manifiestos el amor
a za r.acucna. El futurismo, el constructivisno. la Bauhaus,
~tonov- Nagy. Llss.itzéy. introdujeron la teonologis mecónica
en e munoc ccl arte. Mantesa: lo expresó en los alguientea
terrInos:
“A±ir-inanos que la magnificencia del mundo se ha
5nmquecido con una belleza nueva: la belleza de la
velocloso. Un automévil de carrera, con su radiador
acornado de gruesos tubos oarecldos a serpientes de
azlento explosivo. - , un automóvil cee ruge, que
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parece correr sobre metralla es más bello que la
Victoria da Samntracia.-z
Atos mas tarde, la música electrónIca en las decadas de
los §0 ‘a 70 avanzó en la incorposación da la belleza
tecrologíca a la estétIca conteirporarca, desde StockLausen a
kLIllip Gleas. Como ejemplo da talas esos tecnológicos y
exoerlmentos sonoros valga asta casa del co¿opositor
norteamerIcano Esx Neutaus en la cus ea describe una cer:osa
obra, cuya existencia se cordlciona al itedio técnIcO en Oes
Se OrOcuce:
eS emislon de lta<’o =05 durante dos toras
~muitáneamente desde unas 190 estaciones nacIonales
~ozlcas ce racco en 19??, fue un avance de Sai-as
teleiéoi cas msa. sc ocies oue Neelcaes babia creado va
en Ictié. Los oyentes nodían sletonear desde
o-es: tuca” “a país a cinco centros rer:onalsadel
silbar una nelodis de su eleccion- Las 190 estaciones
estaban conectadas ccv lineas telefónicas ove
llegaban hasta una consola central en Vsstinpton,
conde Jlcutaus- las mci-cIaba ‘¿ ondlticaba
aotronicamente. “ --
La blandir de este apartado 00 55 za ce e~aborar un
<ataba-ncc las nc edades ce za elecrrcclca en al campo
oí¿-visuai. acro cas ocen ocosloerar en oes OSole
avances técnicos afectan a los contenidos, al formato de las
producciones que hasta ahora nos muestran las pantallas de
televisión y vídeo.
‘1 ~utui- ov~e.- ta aqui
Entre las incorporaciones tecnológicas que se han
oroducido en la mayor parte da las talevisiona de los paIses
*easrrqt lados se encuentra la aparición ce: servIcIo ce
i-elete’xto. Mas relacannado en su conceolo con la orensa
escrita que con la televIsIón convencional, este pez’iódicO
el ectrcni ce comenzó su ami sado en Espada, tras un periodo de
prueba, el 16 de mayo de 1969. El nuevo formato gráfico que
adojiría la pantalla suponía una smplla”¿-n fi las
crroet e OcIas y ca la propta naturaleza caz ‘¿en: oui-o
sudlovis.uak La televisión conquistaba la expresión escrita,
se sumía en ella da lleno, y a partIr dc ah:, La perdido al
mo eco a que este recurso exoresivo campe cor el resto de sus
territorios. De hecho, cada vez son mas trecuantes las
producciones en las que el mensaje se ofrece o se apoya en
textos scbreispresdonadc-s en la pantalla. alomo dato, valga
e; ejemplo de oua en el FestIval lr,ternacionel de Publicidad
celebrado en clannes en 1001 se reconoc:a este recurso coito
seta oc sdentídad de una nueva corriente dentro da la
rutl:o:oad aud~ovisual.” Es curioso observar cómo con la
aparIción ce mensajes escritos en la pantalla, el
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audiovisual vuelve a conectar con sus origenes cuando en los
tiempo. del cisc mudo la intorzaclón visual se completaba
con textos escritos. Esta práctica es ahora una opción a&u o
simplemente un ornamento, co~ ocurre en muchos c2i~
musicales.
La televisión de alta detI»leIón (Ais.b Deflnltlw>
7.lerisaon Hflt, en Japón llamada Mi—Visían) es otro avance
que afecta a la propia eSencia del medio. El paso al formato
00 1. 125 sistna japones> o 1.250 lineas (sistema europeo)
COfl una resolucIón ce 1600 x 1000 piscis, supone un claro
perteccionauiento ce la igen actual <626 lineas, PAL y
UtAM¡~=f, %ISC>. Los realizadores pueden aumentar, cca la
alta dexinic±ó,. as sutilezas de sus i~gemes y la
ansalia gana texturas y matices. Los imperatIvas primeros
panCs teThvisivos ya mo lo son tanto, los planos generales
cetallacos tIenen cabida en la nueva resolución de imagen.
Pero, este sistema ma sólo aporta mayor definIcIón de
ttsgen. tanbien trae consigo una nueva proporción
dimensional de la pantalla, que pasa de ser 4/3 a 16i9, o
sea. mas Cercana al formato Cinezascope y relacionada cén el
rectángulo de la seec~o» acres.”” Con este nuevo paso, la
televisión se acerca zas a la proporcion que marca el aunare
fe oro •VtlS. .A. que hietcric’amente se ha considerado la
medida que proporciona a la vista mayor placer armónico que
n:s.caa otra. Los artistas se han Iñteresado por ella desde
el antiguo Egipto. pasando su estudio por Grecia y Roma
hasta el Renacimiento, cuando artistas como Fiero della
Francesca, Leonardo o Durero la recuperaron detinitivamente
para el arte de la Edad >Ioderna. En el siglo XX, hasta al
propio Elsenstein refleja esta proporción en su AsnrazáZo.
tgzkia. “ También exIsten autores que ae expresan con
escepticismo al respecto de ésta y otras teorias, como la de
la línea ondulante, calificada cono lime, de Ja beJJeoa;
Benedetto Croce, por ejemplo, las despacha refirléndose a
ellas como “la astrologia de la estética”.
El sistema televisIvo de alta dafinicido es ura realidad
que ya ha dado frutos. Desde las primeras retransisiones
durante la Olimpiada de Seúl en 1968 hasta diversas obras
piloto encargadas a realizadores y artistas como Rebecos
AlIso, autora de la carta en HOT? Behays, pasando por
¿bisniew Ryoczynsioc, que ha realizado creaciones
promocionales (ihe rWctestra~ Cá~rt~tm, Va5lnrtos
,
~áat.i con el oblativo da comprobar y demostrar las
prestaciones ael nuevo formato, 1992 se dibuj a como el ato
oc despegue de la alta defInición y hacia 1995 se oreve su
comercialización generalizada. En este sentido, Estados
Unicos reconoce su retraso resoecto a los sIstemas
desarroliados por Satén <NHK, Sony> y Europa <Philips,
Grunoig, Thomson). A cambio, el sistema Que están elaborando
los americanos, con ser posterior, incorpora una teonolorí a
roas avanzada, completamente digital <Zenlth, AT&T). La
crosuesta japonesa se comercializa ya en Estados Unidos y
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Japan, donde se pueden conseguir aparatos con los que
cororobar la calidad de la BDTV. Un monitor de 36 pulgadas y
un magoat oscopio de alta definición se pusieron a la venta
en unos si-andes almacenes de Nueva Erro por séjo 9998
cIclares. En Japón. el precIo de estos aparatos a finales de
ipel era de 4’5 nillcnet ce yenes <2’5 mIllones de pesetas
aproas radamente) . Tambi en se ofrece ya en este psi a la
alta motIva de nodilloar los receptores convencIonales con
za ccoo-ra ce encescndftlcador, a~” onizador y el
c~~r-dsl plato para la conexIón por saté
oscos. o: raro. En Euroc-a. za empresa ?tooson
si-aya un receptor ore incorpora el formato ce la
-“ - auno-za no la reonobosia, al precio de
-esetas--
?st:aEa y o-sra toco el cundo, 19>2 se Ita convertIdo
~te o-sra 5Y2z101i- la a
1ta deflnlccén o’-”
.0-’1 c’on.noversaz ce Sevilla y de los Jeeros
O 05 oarcezc-rca, al rrsrszltcr ala-unos de estos
-=aMos en si sistros u>-a7 -Sol o en Japón se podia
a noca ci sria de ,‘rcgrsxcsclcn en alta deiiotoión en
:r=C. o: rastival 3.-e na>cnsl ce c~na ce Tcé’o incluyo, a
vado a la
o sc. c s en el se
o O aren: e o sc, incluyendo
05 1 ta 05 5:55
so n en cine- ci—~.ac —“e d”-erentsa
ciudades de Japón. El “Big Bang” patrociné también un
simposio sobre esta teognología a cargo del productor
británico David Puttnam, en el que se mostraron
utilizaciones da la alta del inlción en películas cono ~Lsa.ma
de Akira Kurosáwa y Ifrt’ t,ci~ O~¿ nf t~~e yo—Id da Viii
Vendera. Hasta 350 horas de producción se han realizado ya
en alta daiinicién en la cadena 352K, que desde noviembre de
1991 y asociada a varias cadenas comerciales, eisa te en Japón
ocho horas oiarias de televisión en esto formato.
za cable es otra ce las tecnologias que están
contribuyendo al cambio del escenario televisivo. Su origen
se remonta a 1929, si t~en el primer servicio da televisldo
por cable <CAIV. Conunity Antanna Televeloní no se inaugura
tssta ígSO en Landslord, Pensilvania. para una audiencia de
apenas caen subscriptores-. La televIsIón por cable alcanza
en la decaca de los dO su desarrollo y expansión con la
apertura de nuevos canales y servicios en este campo. Así
CNN se inaugura un domingo. 6 de junio de 19t0 a las 18:00
noras, amparada por Ted Turnar, que no cudó en afirmar
entonces: “la televisión empieza ahora”; REO <Home Pox
Cólica> propiedad de Tine, Inc. —el grupo mas importante del
sector junto al de Turnar— abre un segundo canal ase mismo
ano ~Cinemsx, dedicado durante veInticuatro horas a
celiculas de olneu XTV comienza también sus emisiones el 1
ce arosto de 19b1. Todos estog canales, junto a muchos otros
tus Suaron aparacienco a lo largo de la pasada década
—Weather Cijannel, eota:ora de información meterológíca;
Playboy. con programación para adultos; American XovIe
Classic. dedicado a cine antiguo; Showtume, consagrado a
producca ones de Srcadway Eravo, programador de capad os
culturales; DIsney, especializado en programas únfsntlles—
convíerten la televisión americana en una espacie de buIett—
1:1—ra en la que el espectador se sirve ka cantIdad que desea
del procucto que le apetece. cesapareciendo la ordenancIsta
figura ecl orogramador. Como aflroan Le Ciberder y Coste—
cercan en su obra ?Zcn~ax - —
“La televIsión de oaa<a ~a> csda como ‘ television
sin aucienc:s’ , constitucra c5 nueva etaca en -a
cesvslorioaclon del programador, pues en e~a za
ogramacién cueca completamente desconecraca ce las
oreccu-oacz once ce azo’v vas dicuncen
la rIsos e o O .i- -acnv.Ic.o
como ocr la tarde: ocr no carIar de la televisi,cn ¿el
lutero, o rulr—r’er—view. sc la cual el conacofior se
convIerte en su oropio ensamblador de rco;ranas.
)espues da haber sido la figura - ao e
troadccasti nr, el orceramado:-. ice”-’dc —““ un
eiepedido. esta etocaco a-s.es-s -—
celev: clon ce: r.a,tans -
etrs arlicactén interesante de la o <cOCO es la
Islán socíental. cee utiliza cxc’
l~quido (talio) de tan sólo tres centímetros de grosor para
ser colocadas en la pared y servir cono elemento decorativo.
Estos equipos, lanzados al mercado japonés por Sharp en
aletean de 1991. logran, según Harou Tsuki, presidente da
Icaro. “colores e imágenes mas ni tidas que las conseguidas
casta la lacha. Y gracias a su delgadez y luminosidad, la
pantalla pueda ser colgada como un cuadro. “e Bata
concepción de la televisión cono constituyente pasavo de un
soníente es algo presente en la socIedad japonesa, donde los
monItores instalados en ascensores, tiendas. y hasta en las
cal:es ni-recen no Sólo Imeasnes ce campaflas de venta,
t’ldeoclips o deportes-. sano tambien escenarios naturales
—orn” oo-’.ques trondos-os, playas tropicales o arroyos nevados,
aleo oua Erian Eno quisas no reconocería como parte de su
cruceesta Oc “arte sari ental” -
Aso s:szo, la exteoslon ce los dominios de la televIsión
oc g ital se cibuja en el ijorizonte cercano. Esta tecnologis
;-ermlte ya el vls<oroaoo sImultaneo de dos canales de
televIsión y hay quien anticipa nuevos tipos de guiones que
exploten esta capacanso de presentar a un Tiempo distintas
secuencias interrelacionadas, as, como la multiplicación Os
esos-nar ant seneracos mor oroenanor o la mezcla de actores
rease” y ‘-I”té-cos. Y1 a vanguardta da las
telecosunaoaclones sigue encontrando en el audiovisual
ca osos úe aplicación Ideales, tos satélItes han conseguido
yac-ce la televísion transtronteriza —con todas sus
corsecuencias en la cultura Internacionai— sea algo
cotidiano; el laser se utiliza normahmete en los cídeo—
discos, la micro—tecnología en el video personal y el video—
waltmsn. y al ordenador interviene para tacar realIdad la
manos aspIración del televídente. la ioteractlvídad,
“palabra mítIca, palatra maltratada que algunos qoerrian
notar con el poder de abrir todas las cerracuras de la
comunicación” - - Esta es la última frontera para el
espectador, que al traspasaría ce la icaco de la cecrologia,
-¿rucó usflninivao,ecte e: umoral de lacantalla, conalsulenco
:0- lnalcarzzar,le-
-fio los tomhres—oed:clna, los casmanes. zos
sacerdotes y los beroes o soberanos logran
restablecer de torna nasaj era y <ricamente para su
o-rocIo eso, ca—. ~,z.zv5ccotcie5 cocal Ciclo’- - - -
AS”
.
Cene Yourghlooú define de la slcuienta manera el término
¿cave ce este apartado: “éecívado del latin t’irtualis quiere
zsc:r cacacidad rotencíal’ - e SCetjO ~“liu £ 55
refIere a fenómenos Que exIsten en notenota 0 50 esencIa,
cero cobre da so’acc onono en acto-”’ escs sce”nre a- - -
zurCaOloO ce muncos loexlstentes, y sea sueRos le
aOelantanan una realeéac concreto cee estaba ocr venir.
a - Siclo pasaco, el escritor Iran-res UllIlera da 11-ale—
Adam, en su obra Nve fut,,re, imaginaba la construccaón de
una mular utópica a la que llamaba Hadaly, “al ideal’;
Adolfo Eloy Casares describe en Ta ½venc~An Ae More) (196$)
un mecanismo que permitía la recreación da una realIdad
crexlstente; y ya en 1964, el autor de ciencia—facción
Caí 11am Gibson en su novela ~ mancar acubaba el termino
clberspacio” . que pocos altos más tarde pasaria a describir
‘os amcíentes creados por la tecnologia generadora de
realIdades virtuales. Abel Gance preconizó hace veinte altos
lo que la tecnologia ha hecho posible recientemente. y
resumo ca aspiración de lo que se conoce eltnc-a como
Realidad Virtual:
“El cine, en manos ce un cuarto de siglo, quIta
cambiara de nombra y se transtonmara en el arte
magico de los alouimistas, alqo oua 15055 OCre.
nacer dejado de ser: en hechizo, capaz ce suscitar en
‘os espectadores a ca-da fraccado da sesunco e—a
sensación desconocida de ubIcuidad en una cuarta
dimensión, en la que el espacIo y el tiempO quedan
abolidn
l>esda hace algunas décadas investIgadores ce la Imagen y
clent=ftcos en general han perseguido la idea de trasoasar
is pantalla y alcanzar lo Oua tiene lugar tras ella. Se han
Insenlado desde artilugIos tan elementales como las gafas
rre df menai onaj es de los atos cincuenta - — hasta sister.ss mas
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conolloados como el Seosorama. Este dispositivo inventado en
el ato 1962, haca oua el usuario se encuentre totalmente
inmerso en una oabi rs de ini onmación ¿Iseltada para Imitar
una escena real, en ta que la experíeoc$a es construida a
Través de estiríelos dIrigidos a los los distintos sentidos.
Uno ce los experimentos con este necan:sno reproducía un
recorrido en motocicleta ocr la ciudad de Nueva Ycrl~, en cus
sc usuario vela los coafiolos pasar, escuchaba los sonidos
del trafico y rerciora a: olor de las calles, e incluso
aent:5 el vcbrar de la moto al asir una barra metá’lca- A
este ala-tana se cene za construcocon del “Aspen Yovie Yac’ -
un orare en i nágenes ce la ciedad de Aspen, Colorado.
resílzado por sc Arclzctacture Yactlne Croco del Xl? a
tIna les de los snos 70, oua losráha una rerresentación
zeal da la oleoso. -
-sc” na”’% cus esterar a a rsvcluclcnc.oernetc>ca rara
Que estos ~ntsntos ninlttv ce cuajen en a:oernatlvas mas
solidas y viables. A roedcsdoa. de loa atoe. o-O, la NASA, desdc’
el <antro ce Investigarior Anas, círloldo c:cr Scott PI~e~
comenzo a tranajar en el proyecto ‘)lEW Virtual Interdace
Envlronmant 7ofistatlon-, destlnaoc.a reproducir las
oonoiclOnes Oec e re>- exterior ce lorca cus taclora
u- Ovar a-té:: o rateros Iones técnicas ce
satélItes ceso a- a tecnología aplicada seradaba
connolsier cos cci- zo elculadores de vuelo:
cabInas diseliadas para la reproducción de una realidad
trexistente o transportada desde la distancia.
- .o”nore- e”. y ~ inri r~rM arto
Amén de un software específico, los sIstemas de realidad
vIrtual requieren un complejo e inusitado hardware compuesto
por un visor de representación visual tridimensIonal y
esteracaco osca o eyepbone que permite percibir por los osos
zno-znco irreal recreado por ordenador. Que abarca todo el
camPo ce vIso én iSCO gradoal, que se modifIca según el
operador gIre o se des-place. Además del casco o visor, se
necesItan unos guantes tóctiles. llamados datagloves o
cuartes ce catos- Unos cables de fibra óptica que los
recorren trarísmí ten al visor los movimientos de le mano, cus
so-areca reoresentaca en Él, permitiendo manipular los
nrje”— ~ apareo-en en escena, abrir puertas, coger
objetos, etc. Actualoante se esta trabaJando en el
cesar-ollo de un datasoit., un mono repleto de sensoras ose
cebra toco ci cuerpo multiplicando las posibilidades de
cilcezci¿n. El 1 dC febrero de 1901 se presentó al mundo el
~stera ce Aealldao Virtual desarrollado por la emjcreaa
Itank-:<a 5 lnúuacries, en al saldo Imagina, celebrado en
Kontecarlc. Su precio de lanzamiento al mercado profesional
-. a ce zocos TreInta millones de pesetas.
Este sistema da interflce wrtuaj consigue aligerar los
prototipos previos y ha logrado la interactividad, o sea,
que el usuario pueda intervenir en la realidad representada.
Con al software de la realidad virtual, el interfaca opera
da manera transparente, ccoo el irter-face con al Que nacemos
—nuestro cuerpo—, el que sIempre hemos utilfzado para
interactuar con el mundo fisico. Si se des-es seleccionar o
mover un objeto, no hace falta recurrir a un menú o mover al
obj etc con un ratón. Lo cus se mueva ea el cuerpo, avanzando
hacl a donde es-ta al objeto, aloanzéndolo con la mano y
literalmente agarrandolo par- ‘evarlo y depositarlo en su
cestino. tas oosibil:dades de acllcacldo da este medio
cloernetíco se tan disparado, al menos sobre el rapel, pero
no cabe duda de que abra un canino nuevo al arta y la
comunicación. y hasta un nuevo smbito a la exIstencia.
Vmflva’oerna roe”’e
Ademas- de las apllrariones est-soiales rara la oua fue
concebida los sistemas de reoeeentación virtual, están
encontraron multitud de áreas de intervencIón, al ~oermiti r
la incIdencia directa sobra una realidad cus, adeo~s, puede
ser compartida. Es e- caso de la realidad construida para
cina (RE? o Acab te ?uijt /cr flvo: . cee se llama sai poroue
ex el r-rlmer so eterna de realidad vi.’tea 1 Que aromada a más
ce una persona az mi’--no -‘ av—o. meotanteauocnezlon a Ir.
mismo sistema, aunque se encuentren en lugares altuados a
siles da hilónatros de distancia,
Di senadores, ingenieros, arquitectos, médicos, académicos
~litares pueden encontrar en estos sistemas una torna
rentable da experimentar sus proyectos en detalle antas de
ronerse a trabajar oláterial2aente en ellos. Puede ser ú~’~ --
por ejemplo, a un arquitecto que desea mostrar un aditicio a
su cliente. Li éste dice, “¿por qué no ponemos asta ventana
un coco mas allá?”. sencillamente la moverso para ver cilio
resulta, Pero no solo es dinero lo que puada ahorrar la
Vealidad Virtual. El Departamento de Medicina de la
Universidad de Starford trabaja en colaboración con el
Laboratorio de Medios del MIT, en una especie de cadáver
electrénico que los estudiantes de medicina pueden ut~Iéoar
rara hacer di sec~i o’—es, oneraclonea culrúrgicas simuladas o
t-isnifloaclones ce las mismas. Los aspirantes a cirujanos
n..ervencrían a pacientes vIrtuales con blaturies virtuales,
y lo peor que su InexperiencIa podria producIr sería la
cueste v:rtual.
InvestIgadores de lo Fuerza Aéreo norteamericana catan
trabajando en lo oes llaman una superctbina. Con ella -
niotos podrán prescindir da la vislon directa, que seta
sustituida por imágenes del espacio por el que vuelen
c-roporcl oradas por un ordenador, Otras inforraaci ores, como
za localización de misiles enemigos, podrian
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sobreinpresicitars. en el visor. Yo se descarta que, a traves
del visor, el piloto pueda llegar a apuntar SUS armas Con
solo mirar al blanCo.
El eanpo cci ocio mo es aSeco a las iscursiones 0* la
realidad virt;al. La tnras,a interactlva nos permite la
conversitn st penO»a~es ¿e ta película elegida, e>
entrada ea el cnpo de sectón de los vtdecjvegos. Y su
comerciaflnción r.o se ha hecho esperar, pues ya en .35
savidades del ato I96~, la ccpar.ia japonesa Sintendo,
‘endíó bOO. 000 Fower ‘Zc’ves”, ove pernittan atravesar la
ranalla del vtdeo~uego ~ca 2. mano. Esta versión
rucner.tarI. oc la rn¿adad vtr,5a se pota consegutr por
el módico precio ¿e @~ oólares. Asínisro. parques de
atr.cclcnes y Salas ¿e video~ueacs en distintos pa.5*s
cuentan ya con elaborados ctapcstt~voe de re;reseztacicr,
vartual cue rrc’cura~> a los visitantes incursiones a tundo.
nsitaze.. fl. ~stc. tasbien te •tiC’jefitta aplitactón ,&ra
esta nueva tecnologla. ,e hecho, la iaspiracttn que flevó
hasta e- ¡unte de ¿asas a invettcr, Th, Ziernn. fue
tu deseo de crear una “¡citarra de aIre”, ~ye creara sonidos
electronicos reales tocaado una ¡ultarra no existente.
lodos estos campos de actIvIdad s~ San dado a conocer co~
eotun±cac~cntO’2t-*tt,eiíca”, o tea, un modo de
cttnicactóh si?. representacten, a traves de la e~pertencta
•7s Si.
Las previsiones del alcance y aceptación de este nuevo
sIstema audiovisual son poco fiables, aunque hay quien me
aventura a profetizar una utilización masiva que lo
convertiria en una espacIe de “metatelevisión” . Se trata de
zna nueva vk a de escape para el hombre, que ya ha eludIdo la
realIdad objetiva Que le rodea desde mucho tiempo atrás
nedíante fantasías, drogas, cine y televIsIón. La novedad es
que las opciones se multiplican, ya que con la telepresencia
en el dataespacio, casi todo será virtualmente posible. Ray
cambien quIen augura que será una evasión por la que ijabra
cee cagar un alío precio; como pone de manifiesto Doro Yrank
en su articulo “El vampiro virtual”:
“Solo podemos manejar mundos potencIales a costa del
rs al - Lo virtual es parasitario de lo real; y puede
--_mvertirse en un vsmpiro que —para disf re te de su
u: otirna— nos robe la sangre de nuestro tiempo de
vlca.
51 resultado de estas transformacIones es la evolución
cal usuario y su entrada en una nueva categoria de relación
con la reproducción audiovisual, pasando de ser espectador a
convarTirse en esoect—acfor, envuelto p-or la irnagenerí e~~u
ce acechaba desde hace tiempo. Bate hombre nuvo se
relaclona con el hombre dionisíaco descrito por i5ietzsche sc,
a vci ~fraÓ He po~er~ o, un hombre que “posee el arte de za
cOmuol ración en el más alto grado. ontra en cada pial, en
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osca emoción; y estd constantemente transformándose.
Davki botler evoca también esta nuevo universo en que las
imágenes escapan de los monitores para ocupar un puesto en
Cl mundo:
“En un momento dado, la caJa expléta Primero, la
cuperficí e se aplana, cuadrando los tilos y las
se-Quinas de un tubo de televisión cee ya no
eroresale, Hasta ahora, bien. Pero a contlnuaclén la
a desaoa.-aca. La oanTa a~e—---”-v sr-te en una
.ratracoicn, un modelo, tubo o tunez - >5 reo-ente,
:n:rrrnactón se escara de la pantalla en tlena luz os>
- - 5 “e lugar se hallé un hueco en blanco, una
a ter o. ura para un dIscurso nuevo, esoerando, animando.
- ncc tanco, y amenaza:coc y rs) uveneclenco
— nesmente- Vra vez mas, a travq- e a e o
orco hombre o Oller erora en el país ce
s. El cuarto se cace inseparable de la caja.
e ectador se vuelve icteractlvo -un hombre —o una
t.wer: oua rases con en casco enctufandose a las
careces y calzando su seante de datos”>
e—
NOTAS
- Tija satellite art in the superior sense does not merely
trsnsslt existing aympbonies and operas to otijer larde, It
-ocaS consider how to achieve a two—way conaction between
oprosite sidas of tha earth; dow So give a conversatlonal
etruoture So the art; dow to master the differences lo time;
dow So piay w~th laprovisation. in determinlsm, echoes,
±eedbacks, and empty spaces in the Cagean acose; and dow to
lnstartaneous-ly manage tte differances ir culture,
precOnceptions. ano comisen sanse tijaS axist betwean ‘ancua
naslona” Faid, Ram luna: “La Vie, Sattelitas, Dna Xeetlng —
Une Lila” en Hanhardt, John cdl: Vide~ Outnra, VIsual
Studles Wnrkstop Presa, Rochester, E, Y. . 1936 pág. 219.
rlnettl , Filíooo Tomase: “Primer Manifiesto
tutu r ista” . e F’ 5cm, 20—9—1909, en thomas, srm d~
~iete --v:t~ (gech(chte Ser bliderder WureS ½
,
~Lrhland&zt, DuMono Euchverlag. ColonIa, 1971, pág. 7&
— - . Es~i~aI, broadcast for tve heura simultanaously ovar
190 Participating National Pualio Radio staticns lo 1977,
sas an mutgro~t of shmpler rizoma—ir ¿isoca Peudaus dad
created as early es 1966. Listenera oculd ohone in freo
anywOera Ir Che oountry te fIve regional cantera and wOlsvze
a tune cl cheir odoice. The 190 atatius vera ronnected ~
tezapijone linee that lcd loto a oentra c-onsole In
o
Washington, wtere Neuhaua misad and modified them
electronicaliy.” Rockwell, john: St’ Arer(c-”n ~ Knopf,
Nueva York, 19ó5. pág. 147.
4. reetiva Tntarao~ona1 z
5 n.”V½(d?d C~r-”-as ‘01
programa especial emItido por TVE.
5.— Bn la sección aérea el lado horizontal, más largo, es
si lado vertical, más corto, lo oue la suma de ambos ea al
primero. £1 llamado <tornero de cro es l’61ó03593ó?5..
representado por la letra griega fi, derivado del s-eszentú
ca oro, anal cual beso alo oua aesal todo: a :bel’dl,
proporción rara la ccnstra:cci on del rec”zSngul e de oro, al
cual se aproxira la pantalla de alta definicIón rua
responde a la proporolon It-:? a 1’??, frente a la anterior
6.- 51 propio dlrector decraca en ~sf 1 e”
1 o”-e””e
“el número aireo no es observado solamente en
Poremtl o en al momento en Que el movimIento alcanza el cero
cuando la acción llega a lo mas tajo de su curso. Se le
vuel ve a encontrar tambi en en el pento de acogeo-. Este punto
de apogeo es al momento en oes se los la bandera role en el
barco. ; Y la bandera rol a es i rada hasta el o-unto cus
cetermina e1 cunero auceo~” Xitrv, Jean: Lalán—’
<“a, vol. 1, “Las estructuras’, Siglo XXI.
Xadrio. 1959, pag, ~
-020—
~-— flc..e.tyc. 6—9—91. pág. 54.
5- t< Op~w 26-11-91. pág. 60.
- - Le Diherder, Alain & Coste—Cardan. idattalie: ~2m~azÁa5.
r~rere—’ litrodflcc(on a ta oost~te)ev½V, Gustavo GilS,
darcelona, 1990, rag. 66.
10.- 5,.1axz,, 13—2—91. sunlemanto ‘Futuro”, pag. ó.
- - - - Para mayor información sobr e el tema de los actores
sIntÉticos, ver al artículo de j’Islina, Rogar E.: ‘DIgital
.msse-L:z gital alineas: The ¿cris of Art lo the Aga cf Post-
Meodaniorní reprod c or annansQ e~racíal “Siggraph
—“a 4.
la H.. <onnea y, rrancoise: ..aaa y & —rderad—-r
,
Cnu-.,e.OlO, 1986, nag. 55-
5-l~O~ Xlrcea: r,~aee so’ —vr-,n)e— e’-a(ss’r ce
izltzo1~~~-’~O.tLsU.gtacX. Gallimar, Paris ‘~é2 ag. II
1&- Youngblood. lene-” El aura del síoulacrc: el o:oenaoc:
za revolución cultural”. ta1~ n9 Y, marzo—mayo 1957,
ose. Yo-
15.— Cita de Abel Canoa, 1972, en UtrIlio, Paul: Eat=ttca~a,
are”»parbodn. Anagrama, Earcelona, 1986, pág. 01.
16.- TVE ofrecIó una muestra de sus afectos en un espacio
del programa dirlgido por Ruco Stuven Cats~t,a jYYfl.
17.— “lnagery cf tize toen ci Aseen. Colorado sas sizot with a
areceal camera system mountad en top of a car, iIlmtn~ doen
everv street and around everv correr lo toan, -condined wl½
ahote. aboye toan fico, cranes, bel icorcera. and alcolene a sod
aleo shots mame bulldinca. ida hovie ~~au cave the
oparato-ra. tize capahilis> of síttl:cclr front 00 a
sensItiva dieplav acreen sod drtvin~ ttrcufn <he toan ci
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EL IMPACTO DEL ZAPPIYC
La principal repercusión de la modalidad de consumo de
imaganes que supone el llamado :appisg es la construcción
de un producto audiovisual difereociado y original que
realiza el espectador a partir de los materiales que se le
otrecen. Para una practIca plenamente satisfactorIa del
zarping se reou~ereo salo dos Ingrecientes, un mando a
dsstaocia y una ácplia oterta de canales. Este hábito
tendente a la inzeractfvidaa con el receptor viene guiado
por un afón de acaparar, por curiosidad o simple
aburrlmientO. En un estudio situlaco “dow Americana Watch
TV: A Natíon of Grazera” , se cuestionan las razones de esta
reciente costumore:
0Por qué cambian da canal los espectadores?
Aburrimiento de lo que estan viendo es la
contestación mas 0recuente, dada por caai el 30% de
cuianes cambian de cadena durante un Programa. Faro
za segunda raepeata -nas soo-zz sr—para asegazrars-e de
“½ no se catan perdiendo un programa mejor en otra
o—a rse— supone la otra cara ce la misma moneda.
Élrededor de una cuarta parte ce los espectadores
coca que cambia para evitar los anuncIos, mientras
2’~
que ci 11% lo hace para seguir mas de un programa a
la vez; es evidente que casi dos tercios de los
cambios de canal durante los programas se deben al
insuficiente Hateras que suscitan en los espectadores
—o lo que es lo mismo, programas aburridos.
El espectador consigua quebrar la linealidad del discurso
televisivo —por otra parte ya suficientemente fragmentado—.
derrabando las fronteras entre canales mediante la sencilla
operación de pulsar ci botón de un aparato que ya tiene en
su nocer. Cuando se rompe la monogamia televisiva, cuando
crece la competitividad y la oferta entre dos o más opciones
es similar, acaba la ridelidad da una audiencia que volará
da canal en canal en busca de la imagen mas llamativa para
lidarla sólo el tiempo que le apetezca.
Ceharer la p~rr(tia
Los espectadoras de talevisón han adquirido la capacidad
ce reestructurar la ofarta televisiva. Si al uso del mando a
dIstancia se le sume la utilización del nagnatoacopio
doméstico con sus correspondientes funcIones —pausa, avance
rapldo, repetición— se concluye que la audiencia gana
controí absoluto sobre qué programas ver, cuándo hacerlo y
como alterar la estructura de los mismos. El arsenal con que
cuentan los telespectadores es cada vez mas completo. Si al
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recurso de las televisiones locales y nacionales le atadimos
al de una antena parabólica, la materia prisa con la que los
usuarios podrán modelar su propia progr-asacidm Se multiplica
considerablemente, Desde la programación de la lIEN hasta la
últIma noticia regIonal puedan integrar al combinado
personal de un televidente suiiclenteoente ecuicaco.
El uso del magnetoscopio doméstico ea fundamental para la
elaboración de estos preparados. alzo-solas a él se consigua
ccmknar so horarto ce emiscon de los $r cgo-Ssaa ocolante lo
cus en onalas se denomina rímss3: /t, o cambio de hora,
consistente en registrar en cinta cualquier prosrama
—mientras se visionan oto-o u otros o aloplamenta nc se ve la
television— para su rase poaterior. Esta técnica oermzte no
sol o acaptar la programacIón al horario personaz - sino su~
acta al esrectador ce Ja Jscuztao ce repetIr las escenas que
desee, carao- la imagen, o evitar oca anuncios mediante el
-Janozcoaco rlppa ng. que es el uso de la funcion ce avance
capido para cee2l~rse 150 oip ttrougt. en Ingles> sobre la
publIcidad o cualquier parte de programacIón de la que se
desee co-escindir. -- Mediante la puesta en práctIca de estos
recursos e; tezespectador adquiere una destreza, onusítaca
atos ato-as, oso-a oro-turarse coscar auciovisual - cono soro-ma
croar cazabrase:
fi espectador va se ha acoaccoerado 1 lo-mamanTe a
~sar ce un crc~raoa a otro, vcn:ulSncose
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instantanaamense, infiriendo su contenido de pocas
escenas, recreando sus propios paIi~psestos
personales y sobre todo eliminando diferencias
históricas entre las diversas imágenes percibidas.
Y poco pueden hacer las cadenas contra esta nueva Harma
ce consumo de imágenes, sino es asumirla e intentar convivir
con ella. Prueba de la raigambre del zapping es el
sImbolismo cus ha adquirido el mando a distancia con
connotacocoes de cetro mal podar domestico, un Instrumento
con za capackdad de condicionar el ocio del resto de los que
comparten aparato de televisión. La lucha contra esa
instrumento se augura fatal, porque como se advierte en la
ono-a ce Maotnew Geller:
“los programacores se verán presionados para intentar
eliminarlo, ya que el cambio de canal no es sólo un
voto en contra de los anuncios o de programas
acorridos, 5100 una forma óe entreteoHalento en Sí
misma. Junto con los ordenadores y los videoluegos,
al aparato de control remoto ha ayudado a producir un
especracor de television nuevo, postmoderno, a quien
los investigadores definan cono un Jugador
zotaractivo que programa su propio menú da televisión
en continua transformaccn, -
Las consecuencias de esta acs~vidad han afectado
orofundamente la naturaleza de la percepción dé i~geoes
televisivas. No ya por cuanto que el dIscurso se fragmenta y
recompone de un modo que tiene que ver poco O nada con los
distintos productos origcnales. Kas alía de estas
varIaciones da formato se encuentra un nuevo tjpo de
audiencIa. capacitada para seguir los contenídos de mas de
una cadena al mismo ticopo. Los telespectadores más jóvenes
son culenea ijar desarrollado esta habilrdao con mayor
Intensidad, Cuanoo se adquIere el autlclente taraje
audiovIsual, al esnectador nucos orever el rItmo e inozuso
si contenido lutuo-o, a grandes rasgos, de un espacio; cuando
llega al grado de espectador ilustrado, se siente capaz de
seguir mas de un programa a un tiempo y disfrutar con ello.
ea estructura Ca los capitulos de una misma serie se repite.
cczc
0usc tu evoiuclcn es reIterativa; los fir sometrajes
reSdo-nan a las pantallas de television una 7 otra vez tras
su estreno en las tájáe de cine. Jodo ello permite al
espectador activo organizar un coilage ae imagenes ayudado
o-co- su conocimienro, recuerdos o experiencia previa
Proporcionada por el ocnsuoo acumulado de programas. Si
además estos espacios poseen un raspo porcicelarmenta lento
-cono es el caso, y-co- eJemplo. de los rarfidos de bÉisbol,
tan Irecuentes en za tslsvcso&n esta,douoidense— o están
salpicados por mas publlcload de la habitual, las
condiciones mejoran para abarcar raso-para que algunos
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principiantes se atrevan con esta ezoclonatt* práctica del
consumo simultáneo:
“Como más de la mitad de la gente de su edad, a
eaneíte BonIlla, de 16 aSos, le gusta ver más de un
programa al mismo tiempo. ‘Es un arte coger salo lo
justo de las distintas ijistorias para seguirlas
todas’, dice orgullosa. ‘ Kis padres no pueden con
elio Normalmente termino yo sola frente al
televisOr”>
Este comportamiento que Calabrese cataloga como obsesivo.
desemboca en is acaparacion de todos los contenidos para no
asimilar plenamente nInguno. Sin duda se trata de una manera
de desembarazarsa de los dictados comerciales y de eludir
zas Imposiciones da creadores y productores —sean estas
enrIquecedoras o no, En cualquier caso. el valor dei
croducto resultante de esta maniobra por la que al
espectador se tace con les mandos de su televisor.
dif,cllmente bajará da la media de calidad de la
vilipendiada ofería televisiva, Y aienpra se acercará más al
gusto del artífice da tal selección, el espectador activo,
que se orovee a si mismo de un texto individualizado
partiendo da obras dirigidas a un audiencia siva.
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Controlar pl control ,enntn
Las estaciones da televisión se quedaron perplejas cuando
advirtieron que la audiencia desertaba durante los espacios
publioltarios tele-transportada al Instante por el mando a
distancca, Y aunoue esta izotio-la cío era coarletamente nueva
—ya que el mando a distar-cia existe desde los atos cincuenta
y siempre se ha interrumpido el consumo de televisión en los
intermedios-’, el crecimIento del parqus de mandos a
cistancia y la multlpítoacico de la cierta televIsIva, se
cejaron seot~r con tuerza- Pero a petar Ge su gran Impacto
actual, los or~genea tecoológlcos del manco a distancIa no
suaron sencillos. hasta llegar a su actual dIfusión —70
c-illonea &e aoaratos en Estados Unidos— la tecoclogis del
control remoto ce la tale-yo alón tuvo Que superar ciertas
ciii co It ades
“La corma de ver televisión ha camotaco cucho desde
que ,aooert Cdler de
tenith anventara el mando a
0istancia y la companla lo ccmerclallzara en 1255. El
<romero nc era mucho mas que -os linterna ce
erecision oue -‘—oticara una celula Intoeleotrica en el
szevtaor, cato los comprador e-Ose encon-raroc con
caz 5-01 y >oras cuentes luciros-aa
a 5 cocían 015” y una ronda ínvoluctaris
- para
ce canal - Otro mooec, cee tuocconara ocr
enc:atenc;a a cao-llar tazcoen zos canazes
en casa del vecino, y nunca llegó a salir del
aboratorio, El siguiente en salir al mercado
funcionaba por tonos ultrasónicos, pero pronto se
hizo evidente que se podía disparar con el cimbre de
un teléfono o mcl uso con al tintineo de una cadena
1zao-á perrOa”””
Pero la alta tecnología acabaría por llegar a este campo
rara ilócrar e los espectadores de la incómoda tarea de
acercarme e su mcnlto-r cada vez que se deseaba ver otra
cacena- En Escasa, esta necesidad se hizo mayor cuando entre
y 1990 se amplío la cierta de canales. Estos eSos
supusieron el periodo de concieraciación para que las cadenas
oraexlatentas TVB—l y TVE—2) asumieran que no se dIrigían
va a una audlancla cautHaa. Las distintas estaciones da
tezevision comienzan entonces su lucha por conseguir mayor
IioeaIdao ce auo:encia y el tiempo que el espectador dedica
a la cadena adquiere tas valor que nunca. En Batados Unidos
las grandes networks incluso renuncian a su antagonismo
secular para coordinar estrategias conjuntas, como se afirma
en ej Thro de Mata, Te
1evision Culi”re
:
“Las Interrupciones publicitarias suelen activar el
cedo de quienes cambian de canal y isa cadenas
norteamericanas planifican sus Loo-arlos de forma que
los Intermedios tengan lugar a la cisma hora en un
intento por asegurarse tanto da que sus audiencias
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ven los anuncios que proveen de ingresos a las
cadenas como de que retienen a su audiencia tras los
anuncios, “a
Un paso mas en esta práctica colaboracionlsta entre
cadenas que hacen causa común en la lucha contra el zapping
es un reciente exper~manto que tuvo lugar en Alemania, Las
cadenas públicas alemanas ARD y ZOF emitieron paralelamente,
ci 15 de diclenóre de 1991, -sos oslicula de hora y medIa en
que se planteaba una hIstoria de misterIo. Al cabo de doce
minutos, za narracIón se b~Iurca y en la 2DB se puede seguir
una evoluc=on cnt:mista y mas bien erótica oc la historia,
totogratíada cm tonos cojos, Foo-iaÉ,RD se anita un
desarrollo diúerante en tonos azules. La idea, en cuya
producción participo [VB, surgió cuatro anos ato-as ruando
ras dos cadenas alemanas, competíocras entre sí, acordaron
elaborar un producto en conjunto que Incorporara las
poslhilkdadea da dos canales y la practica del zappizg. Así
nació” Occisión Aseaba’ , un t~tulo cee no deja de tener
o-smI nl ecencí as amargas. -
La televisión se intenta calendar ccl zarpazo que propios
el :nandoa distancia a la calculada oso-rl lIs de
c-rosrasacion. >‘- a estratagemas ce sscu-<ccon se complican
para conseguir la inccvllldad de su vuLlíco. tus rrOmoclonas
anuncIando no - ro-cgo-amas futuros,u”ipllcan, te sózo
-sI nc <amulen segne no’ os pr eví atos para el resto cal
mismoprograma. para convencer al telespectador de la bondad
de su elección, Mantener el suspense dentro de un programa
se convierte en una obligación, y conquistar a la audiencia
basta la capitulación final, en un reto. Se trata de
despertar expectativas en el espectador que la mantengan
conectado ininterrumpidamente, al canal, jugando también con
su temor a perderse algo excepcional de lo que ya Se le ha
Informado, que, por otra parte, casi nunca acaba de ser tan
espectacular como una buena promoción hace esperar -
La programación adquiere con frecuencia un formato
adantado a estos condicionamientos, que le obligan a ofrecer
segmentos breves con poder de comunicación autónomo, lIgados
por un nexo <presentador, argumento), encargado da propagar
la expectación y la intriga que conduzca hasta un nuevo
sesoento. cito sucede en programas informativos, musicales,
concursos, nagazines. deportes y, en general, en toda la
programación. La televisión ya nunca confiará cm tener
asegurada la audiencia por el hecho descomprometido de que
haya comenzado a contemplar un espacio, ya que podrán
abandonarlo en cualquier momento. Habrá que tocar
continuamente el corpus de la audiencIa para creer en él.
an es así que, como afirma Paul Virllio, se han creado
sIstemas para constatar la presencia real de la audiencia
co-ente al Incrédulo televisor:
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“Hace poco que ha aparecido, para medir la audiencia
telavi iva, un nuevo aparato, el MOTJVAQ, especie de
caja negra incorporada a los receptores, que no se
contenta, como sus predecesoras, con indicar el
momento en que se enciende el televisor, sIno que
registra la presencIa efectiva de oso-senas delante de
la pantal~a 1...> máquina de debo primaría, sin
duda, pero qué setala bastante bien la tendencIa en
cuestIón da control mediaméto-Ico, ante los recientea
‘zesmanes del oapp-inc soros zaa ediencos real ce los
ene—cío— o-ut-licitaroos>”’’
-l y” ~IO’- ~c
t r-n’ re
e a repercusia n del nuevo mccc ce consumo tel avisivo no
abeotado solanenta a la forma en cee las cadenas de
televisIón se releclonan con la suciencia- No se trata va
sólo de mantener la atención del espectador durante los
co-tecnecios- TambiÉn da suruesto un cambio en el interior de
los formatos televisIvos roo- cuanto el público, habituado a
este consumo fragctentario y multirle, cenanda productos
adartacca a sus nuevos gustos. <os orceramas ce telaviscon
s.s ven atectacos por la influencia estétIca del oapplng y
rompen en pecazos sus estructuras toara camaleooizarse en ez
vertiginoso gusto de la generador cal sanco a deSanda.
cre tartas abiertos, sIn ro-Inoipín o-i fin estrictos, se
ganan el favor de un público sin tiempo ni ganas de
relaciones estables con la pantalla. La nueva audiencia se
comunica mejor con este “ collage postmoderno de imágenes
cuyo placer reside en su discontinuidad, sus yuxtaposiciones
y sus contradIcciones” - -> A estas creaciones espontaneas
intentan paracerse ciertas producciones que ven en elio el
favorable signo de los- tiempos, Es ej caso, por ejemplo, del
vídeo musical, que ha tomado el mando a distancia por objeto
de Inspiración estética:
“Los soportes vldeograficos no han hecho otra cosa
que parodiar el efecto zapplng mediante la
proliteracion de imágenes inconexas, descentrando el
objetivo, desenfocóndolo, distorsionandolo O
alajandose de ci con violentos sooz,s y panorámicas
circulares. El efecto conseguido es asincrónIco y
meramente rítmico, potenciando así la idea Qe
simulacro de un orden deconstruldo, que se recompone
de forma imaginaria. De esta misma forma operan la
publicidad televIsiva y la pornografía.’’ -‘
Yámbico el vi bco de autor ha encontrado inspiración en el
motivo cel cambio de canal. En la instalación ~áXi~X~sZQLt.
presentada en la muestra “Paesages de 1’ image” . su autor
Oto-ls >Iaker olansea un ejercicio de zapping con imágenes y
eonkoos, en el que el espectador circula alrededor de una
montaba da monitores ce la oua ruede seleccionar as
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imágenes disponibles, e incluso intervenir en su generación
mediante través de un programa inicro,atíco, El valor
absoluto que pueda aportar a las estructuras televisIvas el
efecto zapping es cuestionable. No lo es tanto, en cambio.
la evodencís ce qe a esta practica dota de mayor lIbertad da
elección a la parte del públIco que aprende a utilIzarla
para su dIsfrute.
NOTAS
1.- lo np, raíz del término zapping que se aplica al cambio
SistemátIco de canal, especialmete durante las pausas
putlicitarlss. slgnliica en ingla saltar rápldazente.
2.— “Why do viecere graze? Boredon with wbat they are
(catoníno- 15 tOe areS ±requent ansear, gíven bvalnoet $0
;‘ercent of ticose cHa change channele do ,-~nc-asto’a. bus toe
second moat popular response —to ancore that they’re nos
missing a bastar program elseehera— amounts to two cides of
tije samc coHa, Aboot a quarter of tbe viewers say they
seitch So avoid comaerciala. chile 11 percant do so to keap
tracc of more tizan one program. it is evidane tizaS almeas
ten thirds of the channei—changing during programs is a
result ci insuta icient viewer interest— tizas Ha So Cay,
borlng programs. }iow Amaricane Watch TV: A Nation of
Go-azers” en Galler, Mattbaw <ed, : Cros Peceiver tn Pernote
Contrn.t. The Sae Mwseum of Contemporary Art. Nueva York,
1990, pág. 99,
— En inglés también se usa el termino graze, que significa
rozar para referirsa al acto de cambiar de canal
sistemáticamanta,
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4.— Calabresa, Omar: <, era neobrroca, Cátedra, Madrid,
1Q69. pag. 11,
“prograaners will be haró-preased te eliminate it. since
grazing as roS juas a vote against cosmeo-ciala nr boring
ahoes bus a form of antertsinmént ir itsei±. Alen
5 wIsh
comnutera and ‘sideo ganes, sta remota—control device has
delped produce a new, poasnodeon telavís~oo viewer, thase
researcoeo-s say. so loteo-active playar ato programa dic own,
constantly changing televislon marc-” Sellar: op. cit. , pág.
1 í: 1 -
o. —‘Lite more than dalí bar aga group, zó—yaar—old Jeanatte
Bonilla, likas te wasch more than cre ~rcgrsm st a time,
‘Isa so art so caScó Just enrugó of ictisreos atoo-y liras
<o ichos alí of theo, ‘ ate saya ro-nuca;’. ‘Ny pararte csn’s
calie 15, 1 usually end uy- alcoa í rio-cnt ci the
osíevcsbon. “ , Galleo-: op. OIT.. pag zúl.
- Fo-ceta de que la accienda utiliza los tiemnos
y u olios tarsos para escapar del televisor de forma masiva, se
oncuentra en esta cita de Eco-”En el ares de ChIcago, todos
os jueves por la noche, a una hora cetercinéda, la po-asico
del agua. conprodsdaeo la seca central -reí &3)cago
-ep=rcareot of Varar, cescerdia ce oronio durante algunos-
rl cutos de loo-ma excarcí oral • cono al en todas las casas
aOrkeían los grifos sssuitanea’cente- ozlenoneno se rey-esta
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sodas las semanas en el preciso Instante en que terminaba
una transmisióm de gran éxito.’ Eco, Umberto: Anoeaflptmos
e.inze.ga~nL. Lumen, Sarcelona, 1990, pág. 32S.
8.— “TV viawing has changad greatly since ZaníSha Robert
Acler Inventad she remota control and tbe conpany antroduced
it ir 1955. Iba fío-st one ‘zas nothing mocij more that a
highly directed ilashlight ¶zhat activated a photo cali lo
<da TV. oes buyera found that auniight and otijer sso-ay light
beams oculd set off and involuntary round of grazing.
Anosder moral, which worlted on radio waves, tended 5-o changa
coanneis at the neigóbore house as well, and it nevar
really emerged fror tija laboratory. lbs next ene 50 go So
mantas sonad on oltrasonio tonas, bus soon it becare
appao-ens tijas it couid be trigged by a ringing phone or aven
a czansing dog cijaln,” Galleo-: op. cit . pág. 100.
Y.- “Com,nercial brea~s oftan srigger the fIngen os tha
chamal swltcóer and cha OS networks plan tbair achedules so
tijas thai— ad óreaks occur aS tóe came time te ensura bosh
that tijelr audience satobes tija ada which y-revide sha
resworas’ Income anó shat thay “hold” tijeir audience through
<he ads,” Y’lske. John: ‘o’eiev1~(or ruít’—a, Routladge.
Londres, 19$?, pag. 104.
10-— A~Q. 18—12—91. pág. 14$,
—aA 1—
11.-’ Virilio, Paul: (a raq”loa Hev(.idr, cátedra, Madrid,
bbS, págs. óQ—bá,
12.— “a pcssmodern collage cf images whcse pleasure líe lo
tizeir discoatinuisy, tijeir juxtaonsitions, and steir
contradictiona, “ Mate: op. oit-, pag. 105.
1S— Pérnandez, [luis: -‘En la vorágIne del pnV’, EliaHa,
suplenénto Temas de nuestra epoca, 28-4—90. pág. 8.
BIBLIog~~p~~
BIBLIOGRAFIA
AA. VV.: Are 51 e’”ro,-ira lúag Vol, II,
Líos, 1990.
—AA. VV.: a”saee~ Cié ‘‘‘mase,Pundacio
Laroelona, iseo.
Ars Elec-sronioa
alxa de Parsi coz,
-AA. VV.: a tipo-ces n½ettw, Ediziono cAl, leo-ir. 1984-
-AA. VV.: Cea ‘itvn~e~ evism’-, John lidbey, Londres 19ó9,—
-AA- VV..- XEÁnlii~”ffl~~’--’a Art LAuo, tos
Angeles. 1956.
-AA. VV.: W(”an~u¡t,—?— de fo oc “g-’-, Casado-a, Xsdriu,
.-990.
-AA. VV.: VoaS a Wo—de—½1 Vn—id wuic Wdeo” ‘o
:lr’-~ter~--e. Harte II, Gronírgan Meteco, Oronírgan, 1901<
-AGOSTIFI, Franco, [naspe oro 1~sse”, Fi—amida, MadrId,
.~“~1
—AGUILERA, Miguel de & VIVAR, Hipólito <cós.): Ja
tn±osicafl.,a. Fundesco, Madrid. 1990.
—ALGORA, Montxo: Art Futura ‘90, Ajuntanent de Barcelona,
Barcelona, 1990
—ALGOBA, Xontxo.’” i.a emoción es lo que Importa”, Et.±ax~
5Q~LaX. ió—ó—ó5.
—ALCEN • Ynbert U .: >tannet” n< Bisro,,rsa, Foutleoge.
Loncreazise.
-ALVARADÚ, Manuel & THO!ffSON, John O. eds.i: IZa~enI&
aaaz,ej, =rot~sh Film Inasitute, Loncres, 1900.
—AeVAIÑEQ 01 ARMAS, Olga: a te½vfldtoo er.~ a(”os .-~-1-in~
Aula ce Cultura de Terco-Ile, 1969.
—ANNIiEIM , Rudolph: EilnAsAz., Paber and Nabar. Londres,
1983.
-ARMES, Roy.- -3nY.Xde.s, Rootladge. Londres, í986.
-SAGES, Jose Maria: Taiev~4ér nr arte ““ayo, Rialp,
Kado-~d. 1961>
—BAPNETT, Steven, &aw,es asri Ses~ Tl~s cbanjle~ faoe nf
—porta no ta1ey4~~nn, BFI, Londres, 1990.
—BAR1~OSO GARCíA, Jaime. tntrncThcrlñn a [a reM-’-’ncbon
tlezflhíra. IORTVR, bladrid, :968.
—SARTHBS, Rolanó ci grapo caro de la escrí tu’a
,
Siglo XXI, 1~éxico, 1967.
—SAlPA, Nas-avan Sosa, tic Poir of o’ei ev nr, loe Scarecr ow
Fraes, Mesucijer:. Y. t . 10$?.
-SEILCUR, Paymond: T Stttra—fln’,eee La Difference, Paris,
1990.
-BENJAMíN, Walter:
1[-’ccereo—. (t5e’-rewt~éoe [ . laucus,
Moadrid, 19ó9,
-05REIJG’ER. Xavlar
-301551. EugeoI, es’
Fao-cabía, lito.
-BRAND, Stawars: El
- 0ó9,
“De Goya al ordenacor”, EL.Laxa, Extra.
al.: Cr, ~nrno a1 vi-leo, Gustavo Gili.
iaborasnrlo te rad1o”, Fundesco, Madrid,
—QALABRESE, Criar: la era neobArrncs, cátedra, Madrid. 1969.
—COLOMED, Furio: Rabas y Te(evls4ór, Gustavo Gilí.
barcelona. 1983).
—CUEHT. Sean:
tlme’-b’<t Os W(”eo cu<s’,re, Routleoge,
Londres. zOQí.
—PELACPCIX, Bugene, l,L..puente (“e ta v1~1ór, teonos, Madrid,
-(SERIAN hERREROS. MarIano: “El directo y al diferldo”. en
Maa’o—s,,nl ovleuaiee, nQ 109, julio—agosto 19ó1,
—2(2, Unharco: AoaltpTlcne e inseera8ns, Lumén, Barcelona,
- úú
0
-DAUJE, Douglas & SIMO$S. Alílson, eds, 5:
]e(avslnr e Pub’(c>Prlvs¶ e ar% MIT Presa, Cambnidga.
Masa.. 1976,
-DEyOUTTE, Claude,’” Les films publicitaires cnt la vía
dure”, en AA, VV.: Arz~LMh. Centro Goerges ~ompldou,
Paris, 1990.
-O=RUKMOIIO, PYzillip a PA’lE?SOM, Richard kads,k: Tha~adTh
nar, Bo-isish Pilo Inesitute, Londres. 1988.
-DUQUES, Anne—Marle: V~ciéo la memoire a” poine. hacteite,
Faris, 1981.
—LUPA, Baúl: ~ vi(”eo~.mpc. Universidad Politecrlca,
Valeocla, ISód.
—ENZENSEEFGER. Basa $sgnus: Ma(””rcr½a’1 y ne>”io, Anagrama,
barcelona. 1991.
-tAlculloP, Jean-Paul: Nao lene 5~l>, Art. Presa, París. 19P9.
—FERPAo’ERKCRA .1 054: >‘½& Orar’ o
0e “‘lOe o te~a=zi3=,z
,
finasa, barcelona, 1987.
—PEl’Ñ-. Jane: “Tice úoncso-t ci u iva Te~evcsior: Qntologv as
- en E. Am V.sr-<sn.
~o~rte American flIs Instisute, Los Ange e a
SalEAN, Judy [cd, 1-: TV ½ock T’za U[’~mata TalvClr’~ 5o~~
”
Voriosan, Pueva ~~rk =9::-
(SISES. Jodo: tal evleín’~ C”-t--re, Poutleeee, Lonor -
:0,0, zeon 5 BAETL?Y, John: Ras ‘‘“la1snallr, Eoutzeuae,
-ú
—cALI. Monserrat: Pl Arte en
1a era de los med4ns tic
cn’munlc~ol¿r~ Fundesco, Madrid, 1986.
GELLER. Matthew: Pron Recelver so Pernote C:ontrr,l ‘ ‘the VV
Llél, Tija New Museum of Contemporary Art, Nueva YorS. 1990.
—GDDDWI}J, Andraw & WHANJJEL. Gano-y: lrda.staniing Televi a’ os
,
Rousiedge, Londres, 1990,
IIANBARDT, John <ad, 3: “rpao Culture, Visual Stuoies
Workshop Presa, Rochester, 15. t, 19ó6.
—IIANHARDT, John 0,:” Video lo Fluyus”, en •~ & ten nO 39,
septiembre 1990.
-HOLTZ—BOYNRAU ,Fran4oise: ‘a -mngen y e’ eroara~or
l5undesco, Nadrid. 1966.
—NWL, Stuart: On TelevleA nr, Pluto Presa, Londres, 1980.
-IGLESIAS, rancisco: a te¡ev,stn ronroneé a, R:alp. Medo-lo,
1990.
-i-l’LLSIAS, josé María, “Arte y Nuevas Tecoclogias en
ilsoaña” , Le~ca. n9 6, junio—agosto iYúb
fl1y~NEZ LOSAIJIOS. Encarra a SANCHEZEIOSCA. Vicenta <ada,):
si rapto e\e-tór’--”—, Fi~mosecs da la GeneralItas
Valenciana, Valencia, 1989.
-KERPIRQVE, jaco-id ce: “ lrnoiicaoiones caccoiceicas de las
reaozoacee <o r’oea les”, Isioa-, r~ 24, coctemore GO— cerrero
y”- a St O-cohen fi.~ y—---- y” ~t
____ nr:, onoo-es, ½d¿
-:-1«-k J-AIJ ,Nso’oa.ce sos..
-r Oc illlsn’-
a --o” - -- o~a. s-~- Gustavo
(‘-e—o- -~
- - - — - Ena;o-sna, Fárcez 005,
—iSAllELAEI. t,rmaoo: L ‘‘te’”’qr’roal’.
’
:--zncesco, ~-‘--‘‘- ‘~l=C
½-ver—’ ti’ Fo-esa-, i:loc.mlngton. nccana, 1990
-XtPhll . i-oeg-’se: —--‘“-—-‘ —e o’~ e”. -e
5ve” c~- nc
fatJelL,’c.a 1””
—MIT?Y, Jean: Estéti ~ ~ psi go1 naí a <ial c~ “e, vol Omenes 1 y
2. Siglo XXI, Madrid. 1989.
-MONIÉS.
1981.
-MOSCO.
1966.
Santiago: F~tétics y onm’,nicac lón, Latina, Madrid,
Vincent: Pantaei as A’ectréoicee, Paidos, Barcelona
—MUÑOZ ,PeOrn:
Kadr:o, :99u.
~~ors dcl sacan I~. -lemas dc Hoy,
—PAYAST, Pene <ce,>: Ys,~aQ, Artextes, Montreal, 19ó0.
-FEREZ (JRNIÉ,
MacrId, 1991,
Jose Ramón: 1< arte re’ v’neo. Saroal! RIVE,
—PERE2 ORNIA. josa Ramón <ed, 5: Bienal Ha 5 mag~~ en
Morm,entn ‘00, Ministerio da Cultura, Nado-id, 1990.
-PEREZ OPIflA, José Ramón: “Pintar con números”, al e
Artes-, ló-O-w -
—r±RREh.Rob: J~,o VIdeo A’t ~e O ¾s~a~er’ 55-.rc a
$a02.,lim. CúX Rumore, Fotterdam/ Ames erdam. 1958 -
—PLAYFAIR, Guy Lyon: Tb~ Pr1 Fve T~e l(oaéoeptable 5ace of
Itltytst-, JoraStar Cape, Londres. 1990,
,OSTYAE, Nail: ‘>ve,’t’—sa (~“5? ~orbr ti-curco ““~1 ‘o--o
- ~a era (“el “c(Sw V’~’res-’<’, Ediciones de la Tempeásad.
Beo-celona.IUPl•
¿AS0PIT, José: Ta ‘nafen pu¾~~rts~-’a e~t~I~xjs:1
,
Catado-a, Y.adríc, (Phd -
- U$3At DE (‘tATÚE, )lsv’ er --a etetl o-a
Anagrama, taro-el nra, 19%> -
y su” Neo-e “-as..
flNzhC, cuse ncc O bao-ce Jons.
Fi-
fluX, Xaureen e e o a ocre”. en
sacIan, E. Aro red.:: aa-~re~rs aav’—~~’. Ú~t½al
£4rs5.QZE. American FlIn Instituta, Los Angeles, 19h3.
—VATTIKÚ, Gianní : LasocIr”- ~‘- - -,
bao-cercos, uDVO.
—VEAN)., Tonr: LsiaJ1l, Focal Presa-, boston, 1987.
VihiLz’Ñ~ su?: “sa--ce he -a Éeaapa’clóo, Anagrama.
arcelcra leSo.
